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REVISTA UNIUNII COMPOZITORILOR DIN REPUBLICA SOCIALISTĂ ROMÂNIA 
ŞI A COMITETULUI DE STAT PENTRU CULTURĂ ȘI ARTĂ 


Anul XX nr, 7 


iulie 1970 


UMANISMUL ȘI CULTURA SOCIALISTĂ 


Dezbaterea desfășurată în cadrul Uniunii 
compozitorilor, avînd ca temă : „Umanismul și 
cultura socialistă“, a avut meritul de a releva 
idei interesante. Au fost analizate și caracteri- 
zate trăsăturile umaniste ale muzicii noastre 
actuale, s-a vorbit despre marile tradiţii uma- 
niste ale muzicii românești, concretizate în mod 
strălucit în Oedip-ul enescian, despre perspec- 
tivele majore pe care le deschide în acest 
domeniu cultura socialistă, cultură umanistă 
prin însăşi esenţa ei. 

Desfäsuratä în lumina documentelor Con- 
gresului al X-lea, dezbaterea a fost şi un prilej 
de manifestare a atașamentului nostru ferm 
față de politica Partidului Comunist Román, 
politică pusă în toate împrejurările în slujba 
idealurilor umanismului socialist. 

N-aș putea să subliniez îndeajuns actualitatea 
temei care a fost pusă în discuție. Mă voi 
mulțumi să ilustrez acest lucru ca un tapt pe 
care îl consider semnificativ : 

La ultimul Congres al Consiliului Interna- 
tional al Muzicii, ţinut la Paris în toamna anu- 
lui 1969, cuvîntul de încheiere a dezbaterilor 
a fost de fapt o pledoarie pentru umanism, pen- 
tru reîntronarea valorilor umane acolo unde ele 
au fost uzurpate în arta muzicală. In acest în- 
| flăcărat apel susținut de muzicologul francez 

| Geonges Friedman erau citate la loc de cinste 
į cuvinte ale lui George Enescu, exprimînd ideea 
“rolului prin excelență umanist al muzicii. 

Este foarte greu a defini astăzi noțiunea de 
umanism ; în general este greu să definești o 
noţiune pe care toată lumea se pare că o cu- 
noaște, dar a cărei complexitate îi depășește 
pe cei mai mulți. 

Scopul dezbaterii noastre a fost acela de a 
privi in toatá complexitatea ei problema uma- 
nismului, in contextul culturii contemporane. 

Umanismul presupune gindirea si regindirea 
tuturor categoriilor si valorilor in raport cu 
omul, luat ca măsură a tuturor lucrurilor. Dar 
acest „om“, pentru marxism nu poate fi o 
abstracție, el este gîndit ca un om concret, 
angrenat într-un anumit context social-istoric. 
Dezbaterea noastră şi-a propus să descifreze 
implicaţiile estetice si muzicale ale concepţiei 
filozofice umaniste, marxiste, dobindind tot- 
odată, o anumită înarmare teoretică. Se pare că 
si în domeniul ideologic „armele“ clasice nu 
mai sînt întotdeauna de folos. Există arme noi 
pe care trebuie să le știm mînui, căci tocmai 
cu aceste arme noi este astăzi atacat fără cru- 
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fare, bätrinul si „pașnicul“ umanism clasic... 

Personal, cred că umanismul, sau cu alte 
cuvinte sistemul de valori umane și morale, 
constituie problema numărul 1 a culturii 
mondiale actuale ; cultură care, deşi pare a fi 
găsit cheia bunei stări materiale, cunoaşte în 
multe părți ale lumii o cumplită criză a valori- 
lor umane. 

În sprijinul acestei afirmaţii, aş aminti am- 
ploarea mișcării de contestare a inegalitätii 
sociale şi oprimării morale, precum si celelalte 
mișcări de idei care au devenit şi mișcări de 
mase şi care, în ciuda caracterului lor uneori 
utopic și contradictoriu, nu pot fi trecute cu 
vederea. 

Există astăzi în lume mai multe orientări 
umaniste și este bine, odată cu apropierile ne- 
cesare, să facem și unele delimitări. Există un 
umanism existențialist, de tipul Sartre sau 
Camus, există unul marcusean sau de orientare 
anarhistă, există umanismul de esenţă reli- 
gioasă. Este necesar ca toate acestea să fie 
bine înţelese și definite în raport cu umanismul 
marxist. 

Vorbeam mai înainte de atacurile împotriva 
umanismului, venite din partea unor curente 
de gindire neopozitiviste contemporane, printre 
care și structuralismul. 

Se pare că sub loviturile necruțătoare ale 
acestor curente tipice pentru un anumit spirit 
ştiinţific al secolului XX, umanismul clasic, asa 
cum îl cunoaștem din marile tradiții ale anti- 
chitágii sau din spiritul renascentist, acest tip 
de umanism ar fi pe cale de dispariţie. Majori- 
tatea cercetătorilor confirmă acest lucru, uneori 
cu regretul celui care asistă la îngroparea unui 
bun prieten) ' 

Se pune întrebarea : așa-numita „moarte“ a 
umanismului clasic, trebuie ea oare să însemne 
abdicarea de la orice principii umaniste în filo- 
zofie, artă, societate, sau dimpotrivă, trebuie 
să constituie un îndemn la întemeierea unui 
neoumanism contemporan ? Aici încep marile 
dispute care îi divizează pe filozofii și esteti- 
cienii contemporani. Cu riscul de a schematiza, 
îmi voi îngădui totuşi încercarea de a schița 
tabloul actual al luptei dintre umanism și anti- 
umanism, referindu-mă, în special, la curente 
care cunosc o anumită vogă în literatura și 
arta contemporană. Refuzînd să recunoască pri- 
matul spiritului ştiinţific, existentialismul 
actual se află în opoziţie cu structuralismul 
unui Lacan sau Foucauld, care, în general, re- 
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fuzä experienta individualá. De fapt, ambele 
orientári, atit existentialismul cit si structura- 
lismul fetisizeazä anumite extreme ale condi- 
tiei umane. Denunfind dezumanizarea, trauma- 
tizarea personalității,  unidimensionalizarea 
omului, Marcuse şi odată cu el, toti ginditorii 
legati de mișcarea de contestare, se ridică îm- 
potriva societății capitaliste actuale, fără a 
oferi însă soluţii care să nu poarte în ele un 
accentuat caracter utopic. Aceşti gînditori, îm- 
preună cu Mc. Luhan, filozoful poate cel mai 
influent azi, în Statele Unite ale Americii, 
observă că omul contemporan nu stăpineşte 
uneltele pe care le-a creat, ci dimpotrivă, a 
devenit sclavul lor. 

Acest om ne apare ca un adevărat „ucenic 
vrăjitor“ cuprins de disperare. Simplificind 
mult lucrurile şi fără a-mi aroga competenţe 
în aceste deosebit de subtile probleme, mi-as 
ingädui totuși să fac o împărţire a gindirii 
actuale, dupä felul cum rezolvä ea dilema 
acestui ,ucenic vrájitor*. S-ar schita douá 
grupe : in prima, i-as cuprinde pe acei ginditori 
a cáror unicá preocupare constá in a-i explica 
„ucenicului“ cá e zadarnic să mai aștepte apa- 
ritia mesianică a maestrului sáu, sfătuindu-l 
să-și facă rugăciunea de apoi, înainte de a fi 
înghițit de valuri. În a doua grupă, i-ag vedea 
pe acei ginditori pe care încă nu i-a cuprins 
disperarea față de soarta omului si care caută, 
fiecare potrivit vederilor sale, să-l înveţe pe 
„ucenic“ ce trebuie să facă pentru a reintra în 
stăpînirea uneltelor sale. 

Față de unilateralitatea unor sisteme de gin- 
dire contemporane, ca cele înfățișate mai sus, 
marxismul prezintă avantajul deschiderii sale 
către ambii poli aflaţi în controversă la ora 
actuală ; știința pentru marxisti nu este opusă 
umanismului, spiritul pozitiv nu este străin de 
esența omului ; între cele două categorii există 
o condiționare și o fundamentare reciprocă. 

După afirmaţiile unor cercetători avizaţi, 
majoritatea curentelor filozofice apusene, din 
ultimii 30—40 de ani, par a avea un caracter 
reactionar din punct de vedere politic si antiu- 
manist din punct de vedere etic şi filozofic. 
Acest lucru este afirmat, dar nu numai afirmat, 
ci si demonstrat de-a lungul unui substanţial 
volum de către Michel Dufrenne, profesor la 
Nanterre şi redactor șef al revistei franceze de 
estetică. Trecind în revistă filozofia lui Heideg- 
ger, filozofia conceptului, filozofia limbajului, 
structuralismul și alte curente contemporane, 
Dufrenne evidenţiază orientarea lor antiuma- 
nistă. El arată în mod convingător că majori- 
tatea curentelor filozofice și estetice din „noul 
val“ reprezintă  neopozitivismul contemporan, 
expresie ideologică a tehnocratiei. 

Critica si opoziția uneori violentă, pe care 
existentialismul de tipul Sartre sau contesta- 
tarii anarhiști o fac tehnocreatiei și gîndirii 
științifice neopozitiviste, apare însă ca lipsită de 
argumente suficient de convingătoare, căci 
aceștia, în ultimă instanţă, se situează pe o 
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poziţie de neputincioasă negare a progresului 
tehnic şi științific. 

Bineînţeles că antiumanismul unor şcoli si 
curente nu este întotdeauna exprimat în mod 
fățiș, explicit. De obicei e vorba de o atitudine 
ce transpare ; este vorba, nu atit de negarea 
directă a valorilor umane (desi, şi aceasta 
există la unii „radicali'“), ci de prioritatea ce se 
dă unor valori de ordin material, structural, 
matematic etc. în pofida valorilor spirituale, 
morale. Apare evident faptul că, cultura socia- 
listă nu poate accepta tezele antiumaniste ale 
ideologiei burgheze contemporane, teze denun- 
tate, după cum am arătat, nu numai de 
marxisti, dar si de o mare parte din ginditorii 
umaniști contemporani. 

Dintre tendinţele filozofice și estetice cu 
vădit caracter antiumanist, aș desprinde două, 
care, pe cît se pare, s-au bucurat de un interes 
deosebit în unele cercuri literare și artistice. 
Prima ar fi: scepticismul corosiv, pînă la 
nihilism față de soarta omului. A doua (decur- 
gînd de fapt din prima) : negarea oricărui sens 
în activitatea umană și implicit şi în opera de 
artă. Ambele atitudini sînt frecvente în filozo- 
fia și arta „absurdului“. Faptul că odată cu 
teoriile contestabile au apărut și opere de artă 
incontestabile, nu trebuie să constituie un temei 
pentru a renunţa la aprecierea ideologică. Con- 


. tradictia între valoarea unor opere de artă 


luate izolat şi nonvaloarea unor teorii estetice 
ce le însoțesc — este un fenomen des întîlnit în 
istoria artei. 

Scepticismul si nihilismul duse pinä la con- 
siderarea drept absurdă a oricărei opțiuni uma- 
ne sint fără îndoială străine de  gindirea 
noastrá. 

Este adevárat cá o dozá de scepticism este 
pinä la un punct explicabilá ca o reactie impo- 
triva gindirii dogmatice. In artá, trebuie sá 
observăm că această reacţie împotriva didacti- 
cismului si dogmatismului își are îndreptăţirile, 
dar si excesele ei. Excese care au făcut să se 
vorbească despre „un nou dogmatism antidog- 
matic“. Îndoiala este mama înțelepciunii, dar 
perpetuată la infinit, ea poate deveni neputinţă 
şi lene în gindire! Combätindu-i pe scepticii 
vremii sale, Bacon spunea despre aceștia că 
„transformă neputinta cunoașterii lor într-o 
dublă calomnie îndreptată împotriva omului și 
împotriva științei“. 

Combátindu-i pe antiumaniștii vremii noas- 
tre, M. Dufrenne scrie : ,oricit de departe ar 
merge gindirea, pentru a ne dovedi propriile 
ei limite, vine un moment cind trebuie ales 
intre ceea ce numim ratiune si ceea ce infele- 
gem prin nebunie“. 

Personal, cred că după decenii de pendulare 
între certitudini rigide, dogmatice și incertitu- 
dinea dusă pînă la cultul absurdului, a venit, 
într-adevăr, timpul pentru a alege, în sfîrșit, 
un drum. Acest drum nu poate fi găsit decit 
printr-un efort de gîndire creatoare. Ori, atit 


scepticismul, cit si dogmatismul se caracteri- 
zeazá prin opoziţia lor faţă de un efort real de 
gindire. Dogmaticul acceptá dind din cap, scep- 
ticul respinge dind din umeri, nici unul nici 
altul nu fac insá un veritabil efort pentru a 
rezolva problema ! Am insistat asupra acestui 
aspect pentru cá am convingerea cá el este 
destul de ráspindit in cultura si arta actualä. 
După părerea mea o condiţie umanistă a cul- 
turii socialiste presupune asanarea tuturor 
mlastinilor spirituale ale culturii contemporane, 
de la nihilism, la dogmatism. 

A doua tezá, ráspinditá printre filozofii con- 
temporani neopozitivisti, sau in rindurile avan- 
gardei artistice, susține cá astăzi este inutil a 
mai cáuta um sens atit in viatá, cit si in artà. 

Robe-Grillet este unul din promotorii acestei 
tendinţe de abdicare de la semnificaţie şi mesaj. 
Robe-Grillet, care nu este numai un scriitor si 
cineast de prima miná, dar si un teoretician 
avizat, spune într-un recent interviu urmá- 
toarele : „Toată opera mea a fost de la început 
o luptă contra mitului profunzimii: mi-am 
propus să descopăr un om nou, acel despre 
care vorbește Foucauld, eliberat de miturile 
umaniste pentru a ajunge la „homo ludens“, 
la joc, spectacol, superficialitate, fără ca acest 
cuvînt să aibă ceva peiorativ“, 

Tendința antiumanistă este de astă dată, după 
cum se vede, fátisà si ne scutește de comen- 
tarii. Vom observa numai cá, luptind impotriva 
mitului profunzimii si propunindu-ne in schimb 
superificialitatea (in sensul bun, dar totusi su- 
perficialitate), Robe-Grillet prin al sáu ,homo 
ludens“ nu aduce, de fapt, un element nou în 
esteticá, ci repune in discutie vechea teorie a 
artei, concepută ca „joc“. Se pune întrebarea : 
în epoca noastră în care Pele este de o mie de 
ori mai celebru decît Beethoven în epoca lui, se 
simte oare nevoia ca însăși arta să devină un 
joc, si încă unul superficial? Nu ne este 
de-ajuns fotbalul, automobilul şi toate cele- 
lalte admirabile distracţii „superficiale“, în 
ambele sensuri ale cuvîntului ? 

Există filozofi și esteticieni, unii de mare 
forță teoretică si de creaţie (ca si Robe-Grillet, 
de altfel), care susţin că literatura şi arta nu 
vehiculează sensuri, ci numai semne. După 
aceștia, arta şi muzica este un sistem de semne 
și nu este important să știm ce semnifică 
aceste semne, care este mesajul lor. Importantă 
este numai structura formală a acestui sistem. 
Asa cum lingvistul structuralist se interesează 
în primul rînd de structura formală a frazei si 
nu de sensul ei, tot așa, pe criticul de artă 
structuralist îl interesează structura formală a 
limbajului utilizat de compozitor și nu sensul 
pe care această structură este eventual capabilă 
să-l exprime. 

Este o metodă cel puţin unilaterală. Este 
adevărat că analiza critică de tip structuralist 
a dat şi rezultate bune, atunci cînd a fost prac- 
ticată cu o anumită rigoare ştiinţifică si cu 
prudenta necesară. Aceste bune rezultate au 


fost obținute în lingvistică, în etnologie și în 
unele cercetări ale fenomenului artistic. Este 
însă important de observat că succesele unui 
Levy-Strauss în cercetările structuraliste se re- 
feră la omul totemic și nu la complexul om 
contemporan, şi că nici Levy-Strauss nu se 
dovedește un structuralist ortodox, căci el nu 
renunţă la a descifra sensurile umane, dincolo 
de structurile formale. 

Personal, cred că arta nu poate renunţa la 
sens fără a renunța la om. De ce identific 
sensul cu omul: deoarece, cred că ceea ce il 
deosebește pe om de animal și de mașină, este 
trăirea afectivă și volitivă, adică sensul pe care 
îl dă propriei sale existente. Se spune că com- 
puterul viitorului va fi mai inteligent decit 
omul, si o cred; dar îmi vine greu să cred că 
va exista vreodată, un computer în stare să se 
emotioneze, să se entuziasmeze pentru o anu- 
mită cauză, să aibă un ideal ! Emotia, proiectul, 
idealul, aparțin numai omului. Ba mai aparţin 
și muzicii! Căci am convingerea că muzica 
vizează în primul rînd această latură emo- 
tiv — volitivă a spiritului uman. 

Arta nu poate fi concepută ca lipsită de un 
mesaj, cîtă vreme ea se adresează omului, ființă 
prin excelență dotată cu nevoia de a descifra 
sensul dramaticei si adesea absurdei sale exis- 
tente. Iată de ce, un cercetător al soartei uma- 
nismului contemporan ca M. Dufrenne, ajunge 
la concluzia că dispariţia omului din cîmpul vi- 
zual al gîndirii contemporane, „moartea omu- 
lui“ cum o numește el, ar însemna și moartea 
artei. 

Omul contemporan este adesea îngrijorat de 
pericolul de a fi strivit, sufocat de către enorma 
suprastructură tehnică a viitorului. Se afirmă 
tot mai mult o tendinţă de reîntoarcere la na- 
tură, care apare ca legitimă atunci cînd nu este 
reacționară sau de-a dreptul ridicolă ca în ca- 
zul caricaturii de rousseau-ianism ? — de tip 
Hippi. 

Nevoia de orase-grädini, în aer și spațiu, de 
liniște, este recunoscută azi într-un consens 
unanim de sociologi, filozofi si esteticieni. Arta 
si muzica nu rămîn străine faţă de aceste aspi- 
ratii ale omului contemporan. În acest sens aș 
exprima părerea că modernitatea în artă a fost 
adesea in mod exagerat legată de ambiția teh- 
nicistă a marilor metropole, de peisajul indus- 
trial și hiperindustrial contemporan. Arta tre- 
buie, desigur, să corespundă epocii noastre, 
acordindu-se la diapazonul uriașei maşini de 
producţie contemporane, dar și la diapazonul 
sensibilităţii omului contemporan. Ori, omul 
contemporan nu este întotdeauna la unison cu 
mașina. El caută adesea liniştea și fuge de va- 
carmul marilor aglomeratii. El aspiră la un nou 
echilibru, care, desigur, nu va putea să ignore 
progresul tehnic, dar care îi va respecta şi 
nevoia sa de poezie, lirism şi liniște. Propun 
să medităm asupra acestor názuinfe ale omului 
contemporan care caută, pe toate meridianele, 
o nouă sinteză, un nou echilibru între el şi 
natură. 


Muzicologia si specializarea postuniversitarà 


Douá evenimente deosebit de semnificative au 
intervenit in timpul din urmä, a cáror impor- 
tantä, cu privire la progresul artei muzicale in 
tara noastrá, nu poate fi apreciatá indeajuns. 
I. — Izvoritá din necesitatea de a pregăti cadre 
de înaltă calificare profesională, Ministerul 
Invätämintului a instituit o nouă unitate în 
învățămîntul muzical superior : Secţia de Com- 
poziţie, Dirijat şi Muzicologie. Dacă în cadrul 
secţiei noi înfiinţate compoziția vizează pregă- 
tirea viitoarelor cadre de creatori, iar dirijatul 
este chemat să abiliteze tinerele talente în arta 
interpretării (orchestrale si corale,) muzicologie: 
îi revine sarcina să formeze cercetători în do- 
meniul științei muzicale. În ţările cu veche 
tradiţie culturală, pregătirea muzicologilor se 
desfășoară, în general, în cadrul universităţii. 
Îmbinatä cu disciplinele umaniste si cu studiul 
limbilor străine, pregătirea universitară se co- 
roborează armonios cu educaţia muzicală su- 
perioară, în vederea obţinerii unor rezultate 
care vizează o abilitate multilatereală, cores- 
punzătoare !. 

IL Buletinul Ministerului 
anul IX. Nr. 1, Seria C, 1968, publicà Instruc- 
fiunile privind conferirea titlurilor științifice 
în R.S.R., aprobate prin Ordinul Ministerului 
Învăţămintului nr. 18, din 19.L1968. Capito- 
lul I, Dispoziţiile generale, art. 1. prevede: 
„Titlul de doctor se conferă persoanelor care 
absolvă doctoratul obtinind o înaltă calificare 
științifică de specialitate“. 

Adresa cu nr. 79. 749/19. VII.1968 a Ministerului 
Învățămîntului către Conservatorul G. Dima 
din Cluj, face cunoscut că 


„în conformitate cu Ordinul Minis- 
terului Învățămîntului nr. 360, din 


1 Muzicologia, ca „ştiinţa muzicii“, în concepţia 
clasică, se încorporează între artes liberales. În această 
acceptiune o găsim în secolele XII—XIV înscrisă între 
disciplinele de bază ale primelor universități europene, 
în cadrul facultăţii de arte (Faculty of Arts), avind 
un caracter pronunţat teoretic-stiintific (Bologna 1119, 
Padova — Gymnasyum omnium scientiarum 1222, 
Oxford 1163, Cambridge 1129, Paris 1215, Praga 1348, 
Universitas scientiarum vindobonensis 1365, Heidel- 
berg 1376 etc) In timpul Reformei (sec. XV—XVI) 
inväfämintul muzical universitar primeşte un profil 
practic preponderent. Secolele XVII—XVIII marchează 
avintul ştiinţelor pozitive si al științelor naturale; 
coincide, în acelaşi timp, cu oaresicare stagnare a mu- 
zicii ca disciplină universitară. Va cistiga, în schimb, 
ultimele două secole acea semnificaţie care o aşază 
printre cele mai de seamă promotoare ale culturii. 
Profilul de azi al universităţilor din cele mai însem- 
nate centre de cultură, înglobează o facultate de mu- 
zică, unde, pe lingă disciplinele teoretice de bază, sînt 
ilustrate, în general, domeniile de cercetare cu caracter 
de sinteză, cum ar fi, de pildă: Istoria muzicii, Filo- 
zofia şi estetica muzicii, Sociologia muzicii, Folclorul 
şi Etnomuzicologia, etc. 
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Învățămîntului 


de SIGISMUND TODUTA 


17.VII.1968, s-a aprobat organizarea 
doctoratului, la specialitatea muzico- 
logie, în cadrul instituţiei dvs“. 


Aceste documente constituie actul de naștere 
al unei noi forme, chemate să asigure pregä- 
tirea superioară a unor cadre de specialişti, în 
principalele ramuri de activitate ştiinţifică. 
Faptul că ştiinţa muzicii se înglobează în siera 
domeniilor, chemate să aducă o contribuţie 
ştiinţifică de înaltă specificitate, reprezintă, în 
sine, un act de cultură. 

Noua formă de calificare ştiinţifică deschide 
perspective largi, proporţii şi dimensiuni vaste 
cu privire la cunoașterea unui domeniu al cul- 
turii, pe care termenul de circulație universală 
il cuprinde sub denumirea de muzicologie. 
Străveche ca orice manifestare care însoțește 
geneza și formele de evoluţie ale artei, muzi- 
cologia cunoaște un trecut care evoluează pa- 
ralel cu arta muzicală universală, cu rostul şi 
cu funcţia ei socială. În acest context amplu și 


cuprinzător, in care zac tiparele spirituale ale 


veacurilor, arta muzicală românească repre- 
zintă o nouă dimensiune, o prezenţă valorică, 
altoită pe trunchiul culturii universale umane. 
Studiul muzicologiei, din perspectiva unei abi- 
litări superioare, înseamnă o posibilitate de 
cuprindere și tălmăcire creatoare de sensuri, 
cu rezonanfele polimorfe ale acestui vast si 
veşnic nou domeniu al ştiinţei muzicale. 


* 


În domeniul activităţii de cercetare stiintificä, 
are loc, sub semnul unui avint şi competintá 
profesională, o efervescenţă remarcabilă, în 
toate domeniile de cercetare, cu privire la obti- 
nerea celui mai înalt titlu academic : doctora- 
tul. Revista învăţămîntului superior Forum ?, 
adresindu-se unor personalități de seamă, pe- 
dagogi şi oameni de știință, a obţinut un nu- 
măr însemnat de opinii din cele mai valoroase, 
care conturează întreg procesul, începînd de la 
examenul de admitere şi pină la „finalizarea 
cercetărilor si studiilor elaborate de docto- 
ranzi“.Sub titlul Eficiența tezelor de doctorat, 
ancheta sondează diferitele aspecte si „etapele 
acestei forme superioare de perfecționare, adu- 
cînd, totodată, importante contribuţii originale, 
eficiente Ja dezvoltarea științei și culturii“. 

— Cu privire la alegerea doctoranzilor opiniile 
subliniază „acordarea priorităţii la admitere 
candidaţilor cu activitate ştiinţifică recunos- 
cută, față de candidaţii care nu au nici un fel 
de activitate științifică“. (Gh. Boldur), în acest 


2 Forum, Revista Învățămîntului Superior, anul XII, 
4/910, pag. 44—59. 


sens se recere ca „să fie admis la doctorat 
numai cel care si-a conturat domeniul de cer- 
cetare si a activat in acest domeniu, inainte de 
a se prezenta la admitere“, (N. Racoveanu). 
-- Aproape toate opiniile consemneazä carac- 
terul doctoratului ca © ,formä superioarä de 
calificare în activitatea ştiinţifică“ (N. Raco- 
veanu), care nu constă, deci, în frecventarea 
cursurilor si pregătirea unor sesiuni de exa- 
mene și colocvii după cursuri și manuale, ci 
solicită „investigaţii teoretice proprii, în scopul 
obținerii unor rezultate originale.“ (Al. Fran- 
sua). 

— Cu privire la alegerea temei, opiniile con- 
cordă, în unanimitate, că ea „nu trebuie repar- 
tizată de conducător, ci numai aprobată, după 
ce candidatul și-a ales-o singur“. (Al. Piru) Se 
atribuie o însemnătate specială unor zone în 
„orientarea viitorului doctor spre domeniile 
majore si cu perspectivă la noi în ţară“. 
(G. Boldur). 

— O subliniere specială se acordă momentului 
de trecere de la „fază scoläreascä“, de la 
«faza acumulării științifice, la cea a creației 
propriu-zise“. (Al. Fransua) În acest sens 
„O teză de doctorat trebuie să fie o lucrare de 
creație originală ,(J. Brăescu), care reflectă 
calitatea de „a căuta, a sintetiza şi a creia“ 
(G. Boldur) şi vizează acele coordonate care 
„pun în lumină capacitatea creatoare a docto- 
randului“. (Al. Fransua) 

Universitățile din Anglia, cît şi unele instituţii 
superioare de artă din Italia, conform unei 
tradiții multiseculare, deschid calea formării 
ştiinţifice prin etapele : Bacciliero, Licenza și 
Magistero pe care le parcurge candidatul, spre 
a încheia perioada de formare și maturizare 
științifică prin Doctorat. 

În sec. XIX-XX. Profilul universităţilor ger- 
mane oglindește o grijă specială pentru promo- 
varea muzicologiei, unde organizarea și struc- 
turarea învățămîntului de grad superior încre- 
dinteazä abilitarea doctoranzilor facultăţii de 
filozofie. Nu este lipsit de interes să parcurgem 
un scurt synopsis care cuprinde numele celor 
mai de seamă muzicologi, cît şi tematica care a 
format obiectul disertaţiei : 


1. Chrysander Friedrich : Dis. „Uber das Ora- 
torium“ (1852). 

2. Kretzschmar Hermann : Dr. Phil. Dis. ,De 
signis musicis vor Guido d’Arezzo“ 
(1871). 

3. Riemann Hugo : Dr. Phil. Dis „Vom musi- 
kalisch Hören“ (1873). 

4. Mandicevsky (Mandyczewsky) Eusebius : 
Dr. Phil. h.c. Leipzig, pentru ingrijirea 
editiei Fr. Schubert-Opere complete. 
(1897). 

5. Leichtentritt Hugo : Dr. Phil. Dis. „Rein- 
hard Keiser in seinen Opern“ (1901). 

6. Schering Arnold : Dr. Phil. Dis. „Geschich- 
te des Instr. Konzerts bis A. Vivaldi" 
(1902). 


15. 


16. 
17. 


18. 
19. 
20. 
21. 


22. 


23. 
24. 


25. 
26. 


27. 


28. 


29. 


30. 


31. 


. Marx Josep: Dr. Phil. 


. Schünemann Georg: Dr. Phil. Dis. „Zur 


Frage des Taktschlagens in der Mensu- 
ralmusik bis zur Wende des 16 und An- 
fang des 17 Jahrh.“ (1907). 


. Haas Robert : Dr. Phil. Dis. „Das Wiener 


Siengspiel“ (1908). 


. Kurth Ernst : Dr. Phil. Dis. „Der Stil der 


Opera seria“ (1908). 


. Wellesz Egon: Dr. Phil. Dis. „Giuseppe 


Bonno“ (1908). 

Dis. „Uber die 
Funktion v. Interv. Harm. und Melod. 
beim Erfassen v. Tonkomplexen“ (1909). 


. Moser Hans Joachim : Dr. Phil. Dis. „Die 


Musikergenossenschaften“ (1910). 


. Steglich Rudolf: Dr. Phil Dis. ,Questio- 


nes in musica“ (1911). 


. Ursprung Otto: Dr. Phil. Dis. „Über Ja- 


kobus de Kerle, Sein Leben und seine 
Werke“ (1911). 

Bücken Ernst: Dr. Phil Dis. „Anton 
Reicha, sein Leben und seine Kompo- 
sition“ (1912). 

Mies Paul: Dr. Phil. Dis. „Uber die Ton- 
malerei“ (1912). 

Mersmann Hans : Dr. Phil. Dis „Christian 
Ludwig Boxberg und seine Oper Sar- 
danopulus* (1914). 

Kornhaut Egon: Dr. Phil Dis. ,Haydns 
Streichquartette“ (1915). 

Müller-Blattau : Dr. Phil. Dis. „Grundziige 
einer Geschichte der Fuge“ (1919). 

Wetter Walter: Dr. Phil. Dis. „Die Arie 
bei Gluck“ (1920). 

Blume Friedrich : Dr. Phil. Dis. „Studien 
zur Vorgeschichte der Orchester-Suite 
im 15—16 Jahrh.“ (1921). 

Lorenz Alfred Ottokar : Dr. Phil. Dis „Ge- 
danken und Studien zur musikalischen 
Formgebung in Richard Wagners Ring 
des Niebelungen" (1922). 

Jeppesen Knud : Dr. Phil. Dis. „Der Pales- 
trinastil und die Dissonanz“ (1922). 

Besseler Heinrich : Dr. Phil. Dis. „Beitrăge 
zur Stilgeschichte der deutschen Suite 
im 17 Jh." (1923). 

Zulauf Max. : Dis. „Die Harmonik J. S. Ba- 
chs“ (1924). 

Keller Hermann : Dis. ,Die musikalische 
Artikulation, besonders bei J. S. Bach* 
(1925). 

Serauky Walter: Dr. Phil. Dis. „Die musi- 
kalische Nachahmungsästhetik  1700— 
1850“ (1928). 

Meyer Ernst Hermann : Dr. Phil. Dis. „Die 
mehrstimmige Spielmusik des 17. Jh.* 
(1930). 

Redlich Hans F.: Dr. Phil. Dis. „Das Pro- 
blem des Stilwandels in Monteverdis 
Madrigalwerk“ (1931). 

Borris Siegfried : Dr. Phil Dis. ,J. Ph. 
Kirnberger" (1933). 

Celibidache Sergiu: Dis. „Über Josquin 
dés Près“ (1945). 


Redactarea acestui synopsis nu-si propune 
obiective de analizä si nu traseazà nici o orien- 
tare sistematicä a tematicii : urmäreste, doar, 
o desfàsurare cronologicá. Se poate desprinde, 
totusi, din cele 31 de disertatii, directivele 
unei orientări diversificate, îndreptate spre: 

— tematică cu caracter monografic 

— tematică luată din istoria muzicii univer- 

sale 

— tematică cu aspecte stilistice 

— tematică orientată spre probleme de este- 

tică. 


+ 


Se impune, ca o premiză indispensabilă ori 
cărei cercetări ştiinţifice, cu privire la cunoașie- 
rea trecutului nostru, identificarea, catalogarea 
şi cercetarea documentelor aflate pe intregul 
cuprins al ţării noastre. Ori, în momentul de 
față, putem afirma cu certitudine, majoritatea 
documentelor muzicale din Mănăstirile noastre 
din arhivele de Stat, din Biblioteca Conserva- 
toarelor, din Biblioteca U.C. din RS.R., din 
Arhivele Academiei R.S.R., din bibliotecile ora- 
selor : Sibiu, (Muzeul Brukenthal), Iași, Braşov, 
Sighişoara, Tg. Mureş (Telekyanum), Alba Iulia 
(Batthyaneum), Aiud, Bistriţa, Timişoara, Cluj, 
etc., se află răsfirate, asemenea unor „membra- 
disiecta“ si aşteaptă, de veacuri, să fie îngrijite, 
cercetate si valorificate. 3 

Considerăm că redactarea bibliografiei generale 
a muzicii românești, pe baza documentelor 
aflate în biblioteci, muzee, colecții și colecţii 
particulare, formează punctul de plecare, un 
ante quem, începutul ori și cărei munci de 
cercetare cu perspective de viitor î. 


* 


Muzicologia moastrá, in acceptiunea ei de 
știință a muzicii, se impune ca o ramură tinără 
a gindirii si a creaţiei românești. 

— Prima și cea mai importantă ramură a cer- 
cetării muzicologice o formează știința folclo- 
rului care îşi propune cunoașterea limbii muzi- 
cale și a limbii muzicale materne, în primul 
rind. În acest domeniu de activitate tara noas- 
irá se poate mindri, cu drept cuvînt, cu o mos- 


3, Această stare de lucruri a permis ca. în anii 1938, 
manuscrise Corvinene să dispară din Biblioteca Tele- 
kyanum din Tg. Mureş si să fie valorificate, cu pre- 
turi fabuloase, în anticariatele Parisului. Si tot acez- 
stă stare de lucruri a contribuit. ca cel mai va:oros 
manuscris muzical din sec. al XVIl-lea Codicele 
Caioni, păstrat în Conventul fraţilor minori din Cluj, 
să ia drumul peregrinării spre apus şi ca azi, să i se 
piardă urma, în mod definitiv. 

4. Activitatea muz'cologului Eitner Robert (intemeie- 
torul „Gesellschaft für Musikfor:chung, 1868"). ccn- 
cretizată in cele 10 volume monumentale Biogra- 
phische und Bibliographische Quellenlerikon der Mu- 
siker und Musikgelerten, 1899—1904, cuprinde o sursá 
inepuizabilá de informatie si poate fi consideratä ca 
o lucrare fundamentală deosebit de semnificativă si 
orientativă, în acelaşi timp. 
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tenire oralä bogatá, care o aseazä printre pri- 
mele popoare din lume. Consemnám, de asc- 
menea, ca un fapt deosebit de semnificativ, 
editarea de către Academia română din Bucu- 
resti, in anul 1913, a volumului de culegere 
muzicală Cintece populare românești din Comi- 
tatul Bihor de Béla Bartók, prima antologie 
in lume, redactatá dupä metode de investigatie 
ştiinţifică. Concomitent si după apariţia acestui 
volum de o valoare inestimabilă, o pleiadă de 
folcloristi români de frunte, cum sînt : Tiberiu 
Brediceanu, Constantin Brăiloiu, Sabin Drăgoi, 
Georgescu Breazul, Ilarion Cocişiu şi alţii, au 
îmbogăţit literatura de specialitate. În con- 
ceptia științifică a acestor inaintasi, cunoașterea 
folclorului nostru va trebui să sondeze adincimi 
unde devine un asociat al cercetării istorice şi 
filologice în procesul etnogenezei, unde folclo- 
rul se transformă într-un instrument de inves- 
tigatie, în drumul cunoașterii trăsăturilor mo- 
rale şi etice ale poporului nostru 5. 


* 


Istoria muzicii consemneazá munca unor colec- 
tive anonime care in umbra zidurilor austere ale 
mánástirilor din Montserrat, Metz, St. Gallen, 
Solesm, Montecassino sau Grottaferrata sávir- 
sesc opera de salvare a unor vestigii de culturi 
apuse. Reconditioneazá filele de papirus si per- 
gament, macerate de caria vremii, de täria 
miniului gi cernelii ; — reconstruiesc, cu miga- 
la artizanilor medievali, splendidele initiale 
d'orate ; — efectueazá, cu o dáruire si pasiune 
cu totul icsite din comun, interpretári paleo- 
grafice, descifrind sensurile initiale ale neu- 
melor, purtátoare de impulsuri melodice dia- 
stematice ; — redau idiomelor grafice, obli- 
terate de-a lungul veacurilor, inițiala lor 
formă si semnificație. Din ceata sutelor 
de lucrátori anonimi se consemneazá doar 
citeva nume: Dom.A. Mocquereau. Dom. 


5. Avind aceste premize remarcabile, ne exprimám 
nedumerirea pentru faptul cà, din anul 1945 si piná 
azi, nu a apärut nici o culegere folcloricá muzicalá 
reprezentativă, iar ceea c? a apărut nu ilustrează cu 
succes eforturile şi priceperea investită, în ultimele 
două decenii. de un colectiv vrednic al fostului Insti- 
tut de folclor din Bucureşti. Iar faptul cá planul de 
editură, prezentat de Comitetul de Stat pentru Cultură 
şi Artă spre analiză, în anul 1968, nu a cuprins decit 
un singur volum de culegere de poezii populure, 
fără să includă măcar o singură melodie notată, 
reprezintă, pentru noi, o stare de reîntoarcere a cer- 
cetării folclorice la faza empirică din timpul bardului 
de la Mircești. Si, în timp ce Corpusul folclorului 
muzical românesc intirzie să apară, în Statele Unite 
ale Americii a văzut lumina tiparului, în anul 1967, 
în Editura Martinus Nijhoff, The Hague, Netherlands, 
lucrarea monumentală Rumanian Folk Music, în 
3 volume, semnată de Béla Bartók. În clipa de faţă 
atenția întregii lumi muzicale se îndreaptă spre 
această realizare unică. Depinde de noi cîtă vreme 
va fi reţinută. în mod exclusiv, curiozitatea si 
pasiunea cercetătorilor folcloristi pentru cunoaşterea 
muzicii româneşti, din lumea întreagă, de acest opus 
postum, semnat de Bela Bartók, 


J. Pothier, Gr. Suñol, P. Ferretti. M. G. Querol. 
H. Anglès, L. Tadeo, E. Wellesz, 1. D. Petrescu. 
Prin opera lor, rezultatul unor investigatii 
de decenii, reusesc sà arunce o luminá 
nouă asupra capitolului omofoniilor medievale, 
asupra cintului psaltic si gregorian.  Cerce- 
tările recente au relevat existenta unor 
comori inestimabile, manuscrise ale cáror ori- 
gine și vechime pledează pentru denumirea 
de tezaur muzical psaltic de la Putna“ si 
„Lecţionar evanghelic grecesc“ 7. Aflindu-ne în 
faza premergătoare unui studiu paleografic 
de competintä științifică, se poate emite, doar 
teza certă că, ne aflăm în fata celor mai vechi 
documente muzicale scrise, identificate pe teri- 
toriul patriei noastre. Mai putem afirma că 
fiecare neumá scrisă a acestor documente ine- 
stimabile, echivalează cu valoarea primelor 
slove, așternute pe hîrtie de cronicarii nostri. 
Mai putem afirma că fiecare simbol al acestor 
texte, — mărturie a unei culturi superioare, 
multiseculare, pe meleagurile noastre — echi- 
valează cu frumuseţea icoanelor si frescelor 
de la Putna, Neamţu, Voroneţ, Suceava. 


*. 


Fiecare perioadä de culturá cuprinde ideile 
dominante ale unei anumite epoci. Le exprimă 
cu ajutorul idiomelor care, asemenea unor pie- 
tre de construcție, conturează dimensiunile gin- 
dirii si expresiei. Studiul stilurilor, — stilistica 
muzicală — în multiplele sale preocupări în- 
cearcă să deslugeascá valoarea semantică, sem- 
nificatia notionalä, nuanţa lexicală, înţelesul gra- 
matical, corelatia sintactică ; elemente constitu- 
tive ale limbajului muzical. Urmărind procesul 
continuu de stratificare de valori, stilistica mu- 
zicală face apel, în continuare, la acele asociate 
pe care termenii tradiţionali le cuprind sub de- 
numirea de : semeiogratie, paleografie, teoria 
muzicii, armonie, contrapunct, morfologie mu- 
zicală etc. În diferitele epoci de cultură, con- 
form unui proces dialectic al'evolufiei ireversi- 
bile, aceste componente primesc noi și noi 
înţelesuri 8). În succesiunea lor muzicologia 
descifrează acea legitate după care : 

„Eine Urform, in den nicht schon Bewe- 
gung wäre, gibt es überall nicht“.9). 

Aceste constatári ne permit sá afirmám cá 
aspirațiile unei societăți, dintr-o anumită 
perioadă de cultură, articulate în expresii au- 
tentice originale, recompun trăsăturile unui 


6. Vezi Muzica Nr. 9, sept. 1966, pag. 16 „Școala 
muzicală de la Putna, 500 ani de existenţă a ctitoriei 
lui Ștefan cel Mare“ de Gheorghe Ciobanu. 

7, Vezi Muzica Nr. 3, aprilie 1967, pag. 20—25 
„Un manuscris muzical de virstă milenară“ de 
prof. Grigore Panţiru. 

8) ,.. jede Zeit formt ihren eigenen Stil, gemäss 
ihrem Weltbild und ihrer Lage innerhalb des Geistli- 
chen Ablauf", (Hans Mersmann Musikhôren, H. F. 
Mench-Verlag, Franckfurt (Main), 1952, pag. 109. 

3) August Halm Harmonielehre, Berlin, 1944, Walter 
de Gruyter (Einleitung). 


stil !9). In sensul acestei determinári, una si 
aceeasi notiune primeste sensuri noi, devine 
purtátoarea unor ideatii poetice diferite. 

— Dacă am încerca, de pildă, să urmărim 
noţiunea modului pe o traiectorie care cuprinde 
primele investigaţii teoretice, începînd cu sys- 
tema teleion (cu toate implicaţiile ei de ethos), 
trecînd prin cuceririle Evului mediu, ale Re- 
nașterii și pînă la rolul pe care îl ocupă în crea- 
tia românească contemporană, ne dăm seama 
de amploarea pe care o are atunci cînd este in- 
strumentată ca factor stilistic. 

— Sau, propunindu-ne să cuprindem sensul 
ritmului, —  pirghia energiei cinetice — 
(E. Kurth), raportat la marea familie a omo- 
foniilor (hindusă, malgașă, havaieză, elină, bi- 
zantină, gregoriană, bulgară, românească etc.), 
semnificaţia noțiunii, ca vehiculatoare stilistică, 
apare, de asemenea, cu amploarea ei cu totul 
neobișnuită. 

— Este bine știut că arta lui G. P. da Pales- 
trina a cunoscut o lungă perioadă de „retra- 
gere din istorie“, odată cu apariția Cameratei 
florentine, care coincide cu ascensiunea verti- 
ginoasă a noului gen, opera. Timp de trei veacu- 
ri arta acestui princeps musicae a fost inun- 
dată de o confuzie gravă cu privire la tempo 
(cronos protos-ul fiind interpretat, rînd pe rind, 
ca : brevis, semibrevis, sau minima), iar sensul 
ritmului liber, — concepţie care guvernează 
muzica Renaşterii — confundat cu stereotipul 
conceptului metro-ritmic. Abia la sfirsitul seco- 
lului trecut (Fr. X. Haberl) şi la începutul se- 
colului nostru (R. Casimiri) și-a recistigat ori- 
ginala ei frumuseţe și măreție. 

— Lung timp arta lui J. S. Bach a fost con- 
siderată preponderent religioasă si mistică, 
fapt la care au contribuit mulţi factori şi, nu 
în ultimul rînd și sigla S.D.G. Studiile recente 
de stilistică muzicală (R. Neumann) au meritul 
de a fi relevat caracterul profund umanist al 
Cantatelor bachiene şi prin cantate acel arc 
impresionant care constituie „Die ineere Ein- 
heit von Bachs Werke“. (Blankunburg Walter). 

— Primele consideratiuni stilistice cu privire 
la creaţia lui Richard Wagner, au identificat 
prezența unui filon de aur, provenit din arta 
lui Bach, Mozart, Beethoven. Nimeni nu a bă- 
nuit, la început, că legături profunde de ordin 
literar — muzical, îl apropie pe Wagner de lu- 
mea Coralului protestant si, mai mult chiar, 
de arta Meister și Minnesänger-ilor. Sub acest 
raport se consideră deosebit de semnificativă 
identificarea prezenţei culturii medievale, prin 
inclavarea Barform-ului (O. Lorenz), în con- 
ceptia morfologică a marelui romantic. 

O deosebit de bogată activitate desfăşurată iri 
domeniul literaturii de monografii, defriseazä 
drumul (prin cunoașterea marilor personalităţi 
ale artei muzicale universale si româneşti), care 


10) „Adevăratul stil este acela în care se armonizează 
originalitatea individuală cu aceea a timpului si a 
societăţii“, (Tudor Vianu Estetica, Bucureşti, 1939, 
pag. 186, . 
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sc indreaptá spre studii de sintezä. În acest 
domeniu se poate vorbi de o ,fertilitate" ex- 
ceptionalä care caracterizeazä scrisul románesc. 
Din marea ei bogátie se constituie acele pro- 
legomene indispensabile care formeazá pe lingá 
bibliografia generalá a muzicii románesti, ja- 
loanele (fontes) care se indreaptá spre Istoria 
muzicii, istoria stilurilor muzicale. 

Indeplinind rolul unui cronicar (G. Poslus- 
nicu), urmărind o cronologie fidelă (Cr. Ghe- 
nea). investind un impresionant arsenal infor- 
mativ si metodic (G. Breazul) fixind coordo- 
natele generale de orientare nouă (P. Brincuş- 
N. Călinoiu), construind cu simţul de proporții 
si cu acuitate de discernámint (P. Brincus). is- 
toria muzicii, în ultima ei fază, se scrie (R. Ghir- 
coiașiu) folosind metoda comparativă, corobo- 
rată cu sursele provenite din istoria universală, 
istoria artelor, arheologia, filozofia, filologia şi 
sociologia. Se construiesc astfel dimensiunile 
impresionante ale unui edificiu din care se des- 
prinde prezența noastră, prin istoria muzicii, în 
domeniul culturii şi artei. 

La intersecţia ultimilor sinteze, estetica mu- 
zicii, filozofia muzicii, psihologia muzicii, so- 
ciologia artei muzicale sînt chemate să subli- 
nieze rostul și finalitatea socială a artei. 

* 

Iată o scurtă eșalonare cu caracter de schiță 
care indicá jaloanele cu privire la tematica, sus- 
ceptibilä sà formeze punctul de plecare in orien- 
tarea doctoranzilor. Ea poate cuprinde, incepind 
cu bibliografia generală a muzicii românești, 
semeiografia, paleografia, folclorul, arta psal- 
ticá, stilistica muzicalá, istoria muzicii, estetica, 
filozofia, psihologia, sociologia artei ; dimensiu- 
nile multiple care reflectă semnificaţia acestui 
domeniu pe planul culturii universale, cit Si, 
mai ales, pe planul culturii románesti. Nu lip- 
sesc din muzicologia noastră nici anumite 
aspecte care sînt tributare unui retorism aulic 
(de tip Romain Rolland) îi, credincioase unei 
„interpretări muzicale“ sugerate de impulsuri 
literare, aspecte care pot îndeplini, fără îndo- 
ială, unele funcțiuni cu corelate beletristice- 
eseiste, sau vulgarizatoare. Dominată de inten- 
tie estetizantă, cucerită de dorința vădită de 
a apropia semnificaţia muzicii de pragul unor 
imagistice învăluite de eufonia cuvintelor se- 
ducătoare, această orientare se situează la an- 
tipodul concepţiei, după care „știința este cu- 
noasterea metodică, al cărei conţinut are forță 
de convingere și validitate generală“ 12. Indem- 
nul la „sobrietatea autentică. care este cel mai 
rar și cel mai dificil obiectiv“, nu odată a găsit 
o întruchipare ideală în scrierile marelui com- 
pozitor Ï. Strawinsky. Paginile din Chroniques 


ii. Sint orientative în această privință scrierile: 
— Musiciens d'autrefois (1908), = Musiciens d'au- 
jourd'hui (1908), — Beethoven — Les grandes époques 
créatrices — De l' Héroique à l'Appassionata (1928), 
etc. 

12 K. Jaspers — K. Rossmann Die Idee Univer- 
sität, Springer, Berlin, Góttingen, Heidelberg, 1961, 
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de ma vie, referitoare la valoarea creatiei pia- 
nistice beethoveniene !3, cu drept cuvint au fost 
apreciate ca o „digresiune asupra artei lui Beet- 
hoven, pentru a-i revendica primatul esenței 
pur muzicale, împotriva tuturor adaosurilor li- 
terare inutile“ 1⁄4 Înţelepciunea frazei pe care 
ne-o transmite Goethe „Die Kunst ist eine Ver- 
mittlerin des Unaussprechlichen“ 15, nu îndeam- 
nà şi ea la renunțare, la literaturizarea artei ? 
Munca de pregătire a doctoranzilor în cadrul 
Conservatorului de Muzică G. Dima, fiind în- 
credintatä, în momentul de faţă, unui singur 
conducător ştiinţific, cuprinde un sector unic. 
Din aria vastă a muzicologiei şi-a circumscris 
domeniul de activitate, fixindu-se asupra sti- 
listicii muzicale.!6, Tematica aleasă reprezintă 
acele zone unde s-au polarizat eforturile can- 
didatului, premergătoare pregătirii propriu-zise 
pentru doctorat. Legătura cu orizontul cultu- 
ral românesc, cu fenomenul creaţiei muzicale 
contemporane, a stat, în majoritatea cazurilor, 
în centrul preocupării. Din această tematică 
majoră se desprinde o preferinţă pentru : 

— Structuri şi funcțiuni in armonia modală 
(Gh. Firca), — continuarea organică a unei lu- 
cräri 17 unde sint investigate, cu reale perspec- 
tive de contribuţie creatoare, coordonatele prin- 
cipale ale orizontului muzical nou, în care un 
coeficient subliniat i se atribuie prezenţei mu- 
zicii românești. 

— Pasionat pentru explorarea fenomenului de 
creație contemporană, axată pe unele prole- 
gomene enunțate în studii anterioare 18, (Cornel 
Tăranu) explorează coordonatele creaţiei și sem- 
nificatiile de perspectivă a moștenirii enesciene. 
Tematica oglindește unele fenomene tipice, ca- 
racteristice pentru muzicologia contemporană. 
Prin trăsăturile ei particulare se afirmă o la- 
tură specifică a exegezei, unde ochiul avertizat 
al compozitorului-muzicolog, capacitatea lui de 
pătrundere în lumea atit de greu de explorat 
a sferelor care scapă unor tipare prestabilite, 


unde se încep marginile quasi imperceptibile, 
sau aparent inaccesibile raţiunii 19. 


13, Vezi I. Strawinsky Chroniques de ma vie, 
Denoële et Steele, Paris 1935, vol. II. pag. 62—70. 

14 Roman Vlad Strawinsky (trad. rom.) Ed. U.C. 
din R.S.R., Bucureşti 1967, pag. 101. 

15, „Arta este un mediator al inefabilului“, 

16, Pregătirea doctoranzilor cuprinde sensurile pe 
care această formă superioară de activitate universi- 
tară o solicită. Legată de finalitatea pentru care a 
fost înfiinţată, nu concepe ca scop proliferarea tipului 
de cercetätor steril şi lipsit de idei, care își com- 
pensează penuria de fantezie cu bunuri luate în 
imprumut, un Doctus cum libro. 

17, Gheorghe Firca Bazele modale ale cromatismului 
diatonic (Ed. U.C. din R.S.R., Bucureşti 1966). 

18, Cornel Täranu Enescu în conștiința prezentului 
(Ed. pentru literatură. 1969). 

19 Fenomenul se afirmă din ce în ce mai frecvent, 
unde „lămurirea“ procesului genetic reclamă inter- 
ventia, cuvintul singur autorizat al autorului şi al 
compozitorului contemporan. Sub acest aspect sînt 
caracteristice intervenţiile lui I. Strawinsky (Chroni- 
ques de ma vie, 1935 și Poétique musicale, 1952), 
— sint deosebit de semnificative paginile semnate 


— Forma si stilul in noua creafie muzicalà ro- 
mânească constituie preocuparea unei cercetări 
(Vasile Herman), unde coordonatele stilistice 
ale muzicii culte românești din secolul al XIX- 
lea, — marea anticipație enesciană, — creaţia 
compozitorilor contemporani lui George Enescu, 
— drumul spre noi orizonturi stilistice, — de- 
pășirea sistemului serial, — cât şi cele mai re- 
cente curente în muzica românească și cea 
universală formează osatura unei aprofundate 
investigaţii. 

— Structuri modale în țesătura melodică, ar- 
monică și polifonică în creaţia lui Sabin Dră- 
goi, cu contribuţia și semnificaţia ei artistică 
reală, este urmărită (de Matei Schork), atribu- 
ind fenomenului modal o amplă rezonanţă, 
care cuprinde, în corelatele sale cu muzica 


populară românească, unul din fenomenele cele 
mai tipice ale creaţiei muzicale românești din 
deceniul al treilea din secolul nostru. 


de A. Schânberg (Style and Idea, 1950), — scrierile 
quasi didactice ale lui P. Hindemith (Unterweisung 
im Tonsatz, 1940), — investigaţiile remarcabile ale lui 
P. Boulez (Penser la musique aujourd'hui, 1963), 
— orientative, cu privire la perspectiva noilor organi- 
zări sonore, ale lui O. Messiaen (Technique de mon 
langage musical, 1944 si Traité du rythme, 1954), 
= revelatoare pentru schitarea noilor coordonate 
matematice = muzicale ale lui I. Xenakis (musique 
formelle, 1963), etc. 

Tălmăcirea creaţiei româneşti contemporane s-a bucu- 
rat de aceleași sublinieri din partea lui: Z. Vancea, 
T. Ciortea, W. Berger, A. Vieru, V. Tomescu, O. L. 
Cosma, A. Raţiu, Şt. Niculescu, P. Bentoiu, A. Stroe, 
D. Bughici, T. Olah, D. Popovici, C. Táranu, V. Her- 
man, D. Voiculescu, M. Barbé, M. Moldovan, L. Glo- 
deanu, etc. 


— Lumea armonicä infinit de bogatá a crea- 
tiei mozartiene, in care se interpreteazä im- 
pulsurile sosite din arta muzicalä a Europei de 
sud, — de mijloc si — de est, topite in retorta 
geniului ; corelatele ei cu pirghia dominanticá, 
Raportul contradominanta — forma ei in crea- 
fia lui W. A. Mozart, cu aspectele ei inedite, cu 
semnificatia ei tehnicá si expresivä formeazä 
obiectul unei cercetäri cu dimensiuni revela- 
toare (H. P. Türk). 

Potrivit sarcinilor pe care si le asumä, pro- 
cesul de pregätire ‘al viitorilor doctori in mu- 
zicologie va trebui să urmărească cu deosebită 
atenţie aspectul complex al acestei ramuri de 
știință. Ca orice investigaţie științifică, muzi- 
cologia descifrează sensurile unei construcţii, 
plăsmuite după unele legitäfi particulare, (in 
cazul de faţă, specifice artei sunetelor). Dar în 
această investigaţie întîmpină nu numai co- 
ordonate, proporţii, volume etc. ; toate aceste 
dimensiuni sînt purtătoarele unui fond de idei 
în care autorul a învestit, pe lîngă ştiinţă şi 
tehnică și un disponibil afectiv, a topit „un 
strop de sînge, din sîngele lui“. 

Obiectivul final al ştiinţei este cercetarea ade- 
vărului. Dar drumul spre adevăr nu trece prin 
meandrele teoretizárii sterile, care ca „Jeder 
Theorie is grau“ (Goethe) 2. Îşi va apleca, in 
schimb, antenele sensibilităţii asupra îndem- 
nului „Nu vezi bine decît cu inima“ (Antoine 
de Saint-Exupery), înaintind pe traseul drumu- 
lui cumpănit, unde „All beauty is truth“ 
(A. Shaftesbury). 2! 


X „Orice teorie este cenușie“. 
1 „Orice frumuseţe este (si) un adevăr“, 


MOSTENIREA ENESCIANÀ 


Suita „Sáteascá” de George Enescu 


În cronologia componisticii enesciene, Suita 
a III-a pentru orchestră (op. 27) se situează in- 
tre martie 1937 — noiembrie 1938,*) premer- 
gind Suitei pentru vioară si pian „Impresii din 
copilărie“ op. 28 (1940). Munca asupra Suitei 
Sătești se înscrie cu alte cuvinte în anii agitati 
premergători celui de al doilea război mondial, 
in mijlocul marasmului provocat şi întreţinut 
de fascism. Enescu avea atunci 57 ani. Stătuse 
în răstimpuri în ţară, de unde a plecat pentru 
a dirija prima audiție a Suitei în străinătate 
(februarie 1939). 

Lucrarea cuprinde cinci mişcări purtind ur- 
mătoarele titluri **.) I. „Înnoire cîmpenească“ ; 
II. ,Strengari in aer liber“ ; III. ,,Bátrina casă 
a copilăriei, in asfintit Păstor. Păsări călătoare 
şi corbi. Clopot de seară“; IV. „Piriu sub 
lună“ şi V. „Dansuri rustice“. Programatis- 
mul declarat pare să urmărească țeluri mai 
mult pictural-descriptive decit epice sau lirice, 
titlurile amintind tablouri consacrate din patri- 
moniul plastic naţional, ale lui Aman, Szat- 
mary, Grigorescu ori Andreescu, Luchian si — 
de ce nu? — Tonitza. Sá nu ne pripim însă 
căci iată, titlul părţii a II-a, neobișnuit, are 
caracter rezumativ şi ne atrage atenţia. Vom 
căuta să ne deslușim pe parours. 

Un grafic expresiv al ansamblului Suitei 
poate fi presimtit din înseși indicaţiile de tempo 
ale celor cinci părți: I Allegro moderato, II 
Allegro con brio, III Moderato pensieroso, quasi 
andante, IV Moderato malinconico, ma senza 
lentezza şi V Allegro giocoso, non troppo mosso. 
Altfel spus, după o linie ascendentă (a prime- 
lor două mișcări), mi se sugerează una rapid 
descendentă (cu um climax depresiv), apoi o 
lentă redresare (și poate un climax oponent) 
cu sens expansiv. 

Aparatul orchestral este complex. În tctali- 
tate cuprinde lemne (cite 3), alămuri (cîte 4), 
timpanuri şi baterie relativ bogată, harpă, ar- 
monium şi pian, în afara instrumentelor cu 
arcuș. 

I. „Primăvară pe cîmp“ ; „Renouveau cham- 
petre“ ***), 

Prima parte se desfăşoară pe curba unei 
expresivitäfi remarcabile. În întregime ea se 


*) Vezi N. Missir „Creaţia lui G. Enescu — Reper- 
toriu“ ; în vol. „G. Enescu“ (pag. 268), Edit. Muzicală, 
Bucureşti 1964. 

**) Traducere liberă a titlurilor franceze, practicată 
in muzicologia noastră ca atare, totuşi inutilă odată 
ce compozitorul a dotat partitura și cu titluri în limba 
română. 

***) Titlurile originale, 
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prezintă sub forma unui filon unic, ce-i drept 
bogat. Imaginile însă nu se constituie pe te- 
meiul plasticitátii doar monodice ca de ex. în 
Preludiul la unison din Suita I-a pentru orche- 
stră. Acolo, contopirea instrumentelor într-o 
singură voce a lăsat melodia nudă să vorbească 
cu o simplitate monumentală. Aici, dimpotrivă, 
rădăcini intonationale multiple, timbruri me- 
reu proaspete, invoalte mládite melodice ples- 
nind sub presiunea unei dinamici pline de 
vitalitate, toate furnizează sevă imaginilor mu- 
zicale care se profilează astfel doar prin con- 
fluenta elementelor și proceselor conjugate. 
Discursul muzical se caracterizează prin aceea 
că maximele si minimele lui sint indisolubil 
legate de ceea ce le precede sau urmează. Nu 
intilnim abisuri contrastante ori suspensii. Ac- 
cente si suprafețe caracteristice jalonează totuși 
3 secţiuni ce se articulează fluent, în sînul fie- 
căreia avind loc periodizări pregnante. Tiparele 
binar și ternar sînt utilizate cu libertate măiastră, 
in alternante expresive ce dezvoltă superior 
însăși varietatea metro-ritmicä a  cintecului 
popular. Prima secțiune cuprinde cele mai mul- 
te măsuri (40). Cumulul celorlalte două (49 más.) 
deţine însă ponderea. Dinamismul secţiunilor 
a doua si a treia se manifestă si în sintaxa lor. 
Orchestratia urmăreşte totul din aproape. 


Piesa începe din auftact, cu o pedală (fla- 
geolete la violoncele și contrabasuri). Deasupra, 
trei solişti (vioara octavizată de unisonul flau- 
tului si clarinetului) desfășoară o anume pe- 
riodizare oscilantă, o anume simetrie de frag- 
mente asimetrice : tema de 12 măsuri este egal 
înjumătăţită, binar articulată (de 2 ori cite 6 
măsuri), ca și fraza antecedentă, compusă din 
două propoziţii a cîte trei măsuri (2 X 3 = 0), 
imvers decit fraza consecventă cu trei propo- 
zitii a cîte două măsuri (3 X 2 = 6). Centrii 
modali oscilează şi ei între tonalitatea majoră 
(Re) și relativa ei minoră (si), ca adeseori în 
melosul popular : 


Parcä insási imaginea unor line plaiuri se 
perindá aci. Caracterul acesta unduitor (prezent 
piná la mari profunzimi, vom vedea) se afirmá 
jar, cáci frazei consecvente, univocá tonal, in- 
ttrebare  deschisá pe  dominantá (La), ii 
ráspunde oscilatia tonală mai întîi cadentialä 
pe tonică) si apoi dintre polii interiori, con- 
ttinuu deplasati, din periodul al doilea : 

Ex. 2 


SES 


m LL ——Ià 


bash et 


P-_è d 


- 
D 


De astá datá periodizarea e binará. Ea se 
sprijiná insá pe ritmuri subordonate, jucáuse, 
oscilante, de o originală plasticitate. Sint re- 
marcabile aici expresiile avintate, parcá oma- 
giale (inceputul frazei antecedente) ori afec- 
tuoase (sfirsitul frazei consecvente). Timbrurile 
si dinamica simt si ele variate. Traectul tonal 
atinge regiunea celei de a 2-a dominante, de 
unde recade treptat pînă la prima. In tonul 
ei (La) urmeazá o scurtá punte : 


Ecourile ei contrapuncteazá revenirea aproape 
identicá a inceputului : 
Ex. 4 


In prima secţiune ce se încheie astfel mo- 
dulant, atrage atentia tocmai caracterul undu- 
itor, oscilant, mereu prezent ici sau colo. 
Discursul prezintá apoi modificári simpto- 
matice, pe toate planurile. Un travaliu febril 
cuprinde treptat intreg organismul muzical. Me- 
lodia este supusá unei intime prefaceri. Fraze, 
propoziţii, motive si celule se intersectează în 
mereu noi linii logice, expresive, nu atit pe 
baza disocierii lor (a fisiunii analitice) cît mai 
ales pe baza asocierii (a fuziunii sintetice). 
Dezvoltarea tematică e cu adevărat asemănă- 
toare „toarcerii umui fir“, diferită de cea din 
tradiționala „dezvoltare“ din forma-sonatá. Este 
o adevărată exemplificare a dictonului enes- 
cian „pentru mine muzica nu e o stare ci o 
acțiune“. Armonia mărșăluiește continuu. După 
o scurtă deplasare în regiunea subdominantei 
a 2-a, trece în dominantă, apoi în relativa 
acesteia, recade pe tonică pentru a pleca ne- 
obosită mereu mai departe în regiunea domi- 


nantelor (pină la a 3-a) si a relativelor acestora, 
din care revine printr-o lungă deplasare croma- 
tică spre tonalitatea de bază pe care se va 
imstala totuşi deabia în secțiunea următoare, 
ultima. Traectul tonal e invers proporțional cu 
periodizările : cu cît acestea își micşorează di- 
mensiunile, cu atit sporeşte frecvența deplasă- 
rilor lui. Rezultă un efect de o impetuozitate 
irezistibilă ce caracterizează lucrarea în această 
fază culminantă. Dinamica si timbrurile dense 
contribuie aci din plin, în impulsuri. 

În sfirsit, procesul dezvoltării isi reduce încă 
mai accentuat dimensiunile periodizărilor. Or- 
chestra, realizind şi aci contopirea densă a gru- 
purilor orchestrale, le urmărește pornind cu 
ultime tutti-uri exploziv — fulgurante, sfir- 
sind cu sonorități discrete. Oscilaţiile tonale 
sînt reduse la pendulări între tonica majoră și 
relativa ei minoră. După consumarea osmoze- 
lor motivice, revine în sonorități mate, vătuite : 

Ex. 5 


LEEDS 


Doar un corn depärtat mai räsunä, flautu) 
inginá, murmurul violelor si violoncelelor se 
stinge si el treptat. Discursul muzical a luat 
sfirsit. 

Una din caracteristicile expresiei este si 
traectul tonal, organizat conform conceptului 
clasic, dupá principiul gravitational al cen- 
trului unic si al relatiilor de cvintá. Dar Enescu 
îl folosește deplin semnificativ. Traectul osci- 
lează consecvent atit în sînul sectiunilor cit si 
în domeniile de graniţă, în articulaţii, aminind, 
împingînd mereu mai departe odihna. Din to- 
talul periodizárilor, de pildă, jumătate por- 
nesc ce e drept de la treapta I-a tonală, dar 
toate sfirgesc deschis, în tonalitate (pe alte 
trepte) sau modulant (în alte tonalități, de pa- 
saj), doar ultima încheind pe tonica majoră 
(Re). Sensul piesei apare astfel arcuit dintr-o 
singură puternică încordare. 


Enescu considera în general că într-o lucrare 
„ideea de bază... este linia melodică, motivul 
călăuzitor“. Factura tälmäceste aci tocmai 
această idee, constituindu-se unitară şi tot odată 
polimorfă, amintind torentul înspumat, unic 
dar cu multe creste, al riurilor de munte vuind 
peste sfárimáturi de stinci. Multiple linii me- 
lodice se intersectează astfel, interdependente. 
Perceperea lor simultană, totală si spontană este 
imposibilă în afara procesului audierii. Nu este 
totuşi imposibilă dezvăluirea analitică a acelor 
trăsături ce se oferă singure observaţiei. Care 
sînt caracteristicile acestei facturi ? 

Enescu nu uzează aproape deloc de o fac- 
tură propriu-zis armonică. Sistematica sonoră 
de simultaneitate are aci o înfățișare specifică 
ce poate fi rezumată în cîteva puncte : 1) Tra- 
tarea choricä este aproape inexistentă, nu 
întîlnim voci armonice, etajate constant ca 
atare pe mari durate ; 2) acordica rezultată nu 
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justifică distincţia tradiţională dintre stratul 
„melodiei“ si stratul „acompaniamentului“ ; 
3) acordica punctează fluxul morfologic pe su- 
prafete limitate sau chiar izolat, alcătuind un 
fel de rezonatori complecși ai pasajului res- 
pectiv : 

Ex. 6 


ecou sau de pastä sonorá necesará cresterilor 
dinamice ; 

6) poliodia *) este absentă, materialul melodic 
pregnant, unic, fiind distribuit mai multor par- 
tide, pe rind sau deodată ; 

Ex. 10 


Reductia 


4) multe acorduri sint construite prin terte 
suprapuse ; 5) acordica tradiţională e tratată 
extrem de dezinvolt (de pildă răsturnarea a 
2-a, trisonică) ; 6) acordica apare adesea elip- 
tică, in forma unor cvinte goale (fără terță); 
7) frecvent, acordica apare construită prin su- 
prapuneri de cvarte-cvinte. 

In ce priveste polifonia, muzicologia la noi 
a mai semnalat — si vom sublinia aceasta 
incáodatá — cá factura compozitiilor enesciene 
din ultima perioadá in special, dezvoltá pe un 
plan superior eterofonia instrumentalá popu- 
larà. Se impun atentiei citeva aspecte : 1) ur- 
márind expresivitate, vocile nu ocolesc incru- 
cisärile, nici chiar dacá izoritmia lor naste in- 
cidental inlánfuiri acordice : 

Ex. 7 


2) traectoriile partidelor instrumentale con- 
verg uneori intr-un fel de monodie acompa- 
niatá : 


Aeducqia 


3) organismele  linear-expresive, concurente 
în ansamblu, departe de a fi egale ca pondere, 
se subordonează elastic : 


4) deobicei domină cite o voce, prin preg- 
nantá (motivică sau timbrală), prin forţă (re- 
gistratie, dinamică sau volum) şi prin caracter 
intonational ; 5) pasajele cu rol auxiliar, ale 
vocilor deobicei inconstante ca număr, practică 
preponderent imitaţia liberă, cea mai mult sau 
mai puţin strictă avînd adesea rolul aparte de 
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7) simultaneitatea vocilor iscă pedale simple 
şi duble, lineare fundaluri sonore pline de mo- 
liciune sau agregate mai mult ori mai puţin 
aspre (5, 6, 7 sunete), un fel de puncte de spri- 
jin, piloni ritmico-intonationali ai discursului : 


Ex. 11 
wel cw a er i Es = 
| É RE H FE = "une Ep == == 


8) adeseori, diferite partide instrumentale 
contribuie mai toate egal, la o melodicá unicá 


9) monodia se desfäsoarä preponderent uni- 
timbral dar si pluri-timbral. 

La baza tehnicii dezvoltării melodice stă me- 
tamorfoza continuă. Ea străbate lucrarea de la 
un capăt la celălalt. Privită pe latura tecto- 
nicii discursului, melodia se înfiripă astfel din 
varierea înălțimii şi duratei sunetului : 


Ex. 13 


din inversarea intervalului şi diminuarea va- 
lorii temporale : 


*) Termen propus de maestrul Zeno Vancea (vezi 
„Muzica“ nr. 5/1958) pentru contrapunctarea a cel 
puţin 2 melodii contrastante, egale ca pondere expre- 
sivă (de ex. Uvertura la „Maeștrii cintäreti® de 
R. Wagner, Enescu „Rapsodia a II-a“). 


din märirea ambitusului (cvartà) si varierea 
accentului metric : 


din lärgirea scàrii modale si preschimbarea for- 
mulei ritmice : 
Ex. 16 


din reprofilarea formafiunii intervalice si mo- 
dificarea metro-ritmiei : 
Ex. 17 


din reorientarea profilului melodic (spre para- 
lela majoră) si reproporjionarea periodizärii 
metro-ritmiei s.a.m.d... 

Piná acum fiecare factor sonor s-a dezvoltat 
treptat ori prin salturi, succesiv ori simultan cu 
altul. Înălţimea sunetului devine astfel prin va- 
riere si conexare, interval, iar acesta la rindu-i, 
ambitus ; apoi scară modală, formaţiune inter- 
valică, profil melodic, etc. etc., precum durata 
sunetului variată şi conexată devine treptat: 
valoare temporală, accent metric, formulă rit- 
mică, metro-ritmie, periodizare metro-ritmică 
etc. etc. Intensitatea şi timbrul integrate intim 
de la bun început, nu există nici ele izolat, 
aportul lor nu e ignorat. Variat conexate aces- 
tea toate nasc în mod necesar altele esenţial 
noi, în diferite grade, trepte, planuri si ctape. 
Astfel fiind realizat morfologic, discursul muzi- 
cal enescian evidenţiază caracteristici aparte : 


Aici metro-ritmia (în durate mai mari), centra- 
rea tonală (deplasată spre dominantă), contras- 
tează-n context. 

În continuare au loc importante transformări. 
E util nu atit să le detaliem, cît să le relevăm. 
Într-adevăr, periodul imediat următor, în spe- 
cial fraza consecventă (ex. 2; reperul | 3 |din 
partiturá) dá loc unui aliaj melodic nou, cu am- 
bitus lárgit si o dinamicá oscilantá, deosebit 
de semnificativă pentru sensurile piesei. 

Prezentă la toate nivelurile, în toate planu- 
rile supra- și sub — ordonate, metamorfoza 
continuă se manifestă în neaşteptate moduri 
(B şi B1, Y și v1, din ex. 17 și 18). Ea apare 


întotdeauna într-o anume unitate cu osmoza 
sintetică. Astfel, tectonica enesciană ne dezvă- 
luie unele aspecte mascind însă altele, sesiza- 
bile doar arhitectonic. Să reținem această afir- 
mafie. 
lată acum șase măsuri din secţiunea finală : 
Ex. 19 


Elemente melodice initial disparate, acum in- 
tim contopite (osmotic sintetizate), conferă o 
nouă prospețime lucrării, care cunoaște astfel 
o continuă adevărată „innoire“. Ceva comun 
asigură unitatea tuturor ipostazelor ei, desigur, 
căci ceea ce asigură unitatea părţilor i-o asi- 
gură şi întregului, negresit. Un același factor 
se manifestă deci în mișcarea morfologică şi 
în starea sintactică a discursului. lată de ce 
țesătura muzicală, multipla ei factură (fenomen 
sonor relativ complex), nu are o existență „în 
general“ ci numai prin intermediul unui fac- 
tor particular (esenţă expresivă relativ simplă) : 
intonatia. 


Ne permitem aci o digresiune necesarä. In 
acceptia cea mai largä, numim intonatie repre- 
zentarea mentalä a insusirilor sonore. Ca fapt 
determinat, imaginar (mental), ea apartine con- 
ştiinţei, fiind mijlocită de practica social-is- 
toricá. Ca fapt determinant, real, (reprezentat) 
ea apartine existentei, fiind mijlocitá de con- 
cretul sonor. Sonoritatea ea insäsi nu este ni- 
mic altceva decit rezultatul interactiunii ma- 
teriale, inscrisá intre anumite limite fizico-acus- 
tice, manifestare particulară a proprietăţii ge- 
nerale a materiei, reflectarea. Prin ea cunoas- 
tem senzorial interioritatea (realitatea intimä, 
natura internă specifică), starea ori sensul fe- 
nomenelor și proceselor. Orice sonoritate e de- 
finită real prin structuri  (invariante) și 
poate fi imaginar definită prin intonaţii (va- 
riante). Diversele sfere ale realităţii sînt clasi- 
ficabile astfel tocmai prin însușirile lor sonore, 
specifice, prin caracterul lor intonational. De- 
aceea intonatia poate reda atit individualitatea 
unor lucruri (de pildă, „glasul mamei mele“), 
cît și generalitatea (specia sau genul) lor (de 
pildă „vocea umană“ sau „implorarea“) ; mai 
mult, ea poate reda şi sincreze (contiguitäfi) 
eterogene, (de pildă „amurgul, tălăngile“). În- 
tre sonoritate si intonatie subzistă raportul din- 
tre forma (structura) materială și conţinutul 
(sensul) psihologic al oricărui semnal natural 
cu valoare de semn. În aceasta chiar constă vir- 
tualitatea semiotică a sonoritäfii. Aci găsim baza 
imagisticei muzicale. 

Participînd nemijlocit la semnalizarea rea- 
lităţii, sonoritatea a concrescut la început ne- 
desprinsă de articularea verbală, în comuni- 
care. Pe bună dreptate spune H. Wald cá „fău- 
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rit in primul rind ca mijloc de comunicare, in- 
dispensabil muncii in colectiv, limbajul parti- 
cipă totodată, in mod nemijlocit, la însăși for- 
marea ideilor“ si mai departe, că „oamenii pri- 
mitivi, folosind același complex sonor articulat, 
după cum foloseau aceeași unealtă în toate îm- 
prejurările asemănătoare, au început să des- 
copere însușirile generale ale lucrurilor.“ *) Ve- 
chiul conţinut senzorial al sunetului, aparținea 
primului sistem de semnalizare al omului. Însă 
dezvoltarea limbajului prin mijlocirea practicei 
sociale, necesita o codificare şi o sistematizare 
sonoră corespunzătoare. Noul conținut intelec- 
tiv, apartinind celui de al doilea sistem de sem- 
nalizare, îmbogățește sunetul determinind atit 
schimbarea formei lui vechi cît și dedublarea 
limbajului. Sunetul muzical apare astfel social- 
istoric determinat el însuși. El este o structură 
sonoră (invariantă ca oscilație acustică perio- 
dică) fiziceste determinat (real), dar tot odată 
o intonatie muzicală (variantă ca timbru, înăl- 
time, intensitate și durată), socialmente deter- 
minată (imaginativ). Între intonatia si structura 
muzicală subzistă deasemeni raportul dintre 
conținut si formă. Muzica, ea însăși structurare 
(compunere) a sunetelor muzicale, poate fi de- 
aceea profund definită doar ca artă a structuri- 
lor sonore, ca limbaj intonational. Specificul 
intonatiei muzicale rezultă astfel din valoarea 
sa de semn (convenţional, intelectiv) apartinind 
exclusiv acestui limbaj. Posedind o largă arie de 
reprezentare, intonația muzicală e capabilă să 
redea intuitiv nu numai lucruri (de pildă cin- 
tecul unei anumite păsări) dar şi genul lor, 
sjera de care acestea aparţin în realitate. Nici- 
odată nu va putea reda ea o floare, dar suavi- 
tatea ei ca și a oricărui fenomen sau proces de 
acest gen, da. Pe această cale construieşte mu- 
zica intonatii inedite, reprezentări ale existenţei. 
Puterea reflectorie poate varia aci desigur, nu 
însă și natura fenomenului. 


Sîntem îindreptätiti deci să căutăm printr-o 
altă optică, arhitectonic adecvată, nu elemen- 
tele sau principiile de mișcare continuă, ci pe 
cele de stabilitate discontinuă, care întemeiază 
structuralitatea lucrării, chiar dacă le vom forta 
întrucitva, izolîndu-le de context. 

Pornind de la aceleași elemente, tectonic ana- 
lizate în ex. 14, observăm o constantă : inter- 
valul melodic (secundă suitoare, coboritoare) de- 


œ 
finind semicelula =>; 
® 
Ex. 20 
pr EEE 
Li $ 
Elementele din ex. 15 la rindul lor, eviden- 


fiazá procedee (intervalice, ritmice) constante : 
simetrii de recurentä (pe pivot) si de translatie 


+) H. Wald — „Structura logică a gîndirii“ (pag. 30— 
31) — Edit. Ştiinţifică — Buc. 1962. 


14 


(pe alternanje), ambele definind motivul x: 
Ex. 21 


fenastaţea 


Pe o dimensiune temporală mai mare desco- 
perim apoi o structură metrică și o frecvență 
intervalică constante, definind propoziția x y : 


Ex. 22 


Periodicitatea metro-ritmică constantă pre- 
cum si frecvența formaţiunii y, definește fraza 
xyyy : 

Ex. 23 


go tenen) i 


Urmátoarele sase másuri  consacrá optica 
noastrá. Frecventa intervalicä din ex. 21, 22 
este o manifestare minorá a osmozei. Dincoace, 
tipologia intervalică constantă il tälmäceste cu 
evidenfá, definind periodul : Xyyyxyxy : 


Ex. 24 


Studiul formatiunii xy dezväluie sensul su- 
perior al osmozei sintetice. 

În genere, inaintind in discurs, constatăm 
procedee si formatiuni constante care, structu- 
rind melodica, organizeazá fluxul muzical, ja- 
lonindu-l. De pildá, semi-celula intervalicá + 
(vezi ex. 1) capátà treptat o deosebitá impor- 
tanfá, determinind aspectul distinct al fra- 
zei consecvente din periodul al doilea (ex. 2 
rep. | 3 p. Se conturează astfel unităţi specifice, 
pe diferite planuri. Prin dezvoltare, ele fac loc 
altor unităţi, pe alte planuri, s.a.m.d. Sirul 
exemplelor de mai sus (19—23) nu reprezintă 
nimic altceva decît arhitectonica concentricá a 
melodicei, concretizată în unităţi sintactice : ce- 
lulă, motiv, etc. Acestea nu sînt simple limitări 
in timp, ci alcătuiri organice unitar definite, 
complexe. Tectonica ni le mascase pînă acum. 

Dar arhitectonica discursului muzical enes- 
cian e departe de a-și epuiza aspectele aci. Pen- 
tru a o demonstra, să mai zăbovim putin asu- 
pra intervalicei. Eliminînd tot ceea ce nu apar- 


tine morfologiei sale, sà o comparàm în mäsu- 
rile 13, a 78, a 8%, a 92 si a 102 : 
Ex. 25 


O unicà tipologie (simetria de recurentá pe 
pivot) apare conturatä clar. Un embrion pri- 


mar (5) se dezvoltă în variante lărgite fie 


ca ambitus (secundă, terță, cvartá, cvintà), fie 

ca proportii (5, 7, 9 si 13 sunete). Numai in- 

tervalele de secundă si de terță, le alcătuiesc. 

Sá privim si intervalica fragmentului incipient 

din sectiunea finalá a piesei (redat in ex. 18): 
Ex. 26 


Tipologia intervalicá constantă este prezentă 
si aci, intr-o indepártatá ipostazä a temei, dupä 
o îndelungată desfășurare a discursului si după 
o amplă dezvoltare în secțiunea mediană. Re- 
găsim și elemente asimetrice (sunetul încercuit 
din œo). Vom observa deasemeni și aci rigoarea 
sunetelor maxime si minime, poli intervalici 
între care melodica e continuu oscilantă, fapt 
caracteristic, asupra căruia am mai insistat. 
Apar astfel încăodată în morfologie, la un nivel 
mai profund, structuri sonore constante. Con- 
secvenţa aceasta nu poate fi decit simptoma- 
tică. 

Să transpunem grafic, la o scară conventio- 
nală (saisprezecimea fiind unitate pe axa absci- 
selor si treapta modală pe axa ordonatelor), 
melodica fragmentelor din ex. 24 şi 25: 

Ex. 27 


a 
HE 


Graficele acestea nu au însemnătate doar 
pentru cei ce nu cunosc alternanța molcom 
unduitoare caracteristică plaiurilor din nordul 
Moldovei, peisajul copilăriei compozitorului. In- 
terpretarea lor însă, desigur numai la nivelul 
exigențelor ştiinţifice, ar pune poate în lumină 
problema gingașă dar extrem de interesantă, a 
corespondenfelor audio-vizuale ca bază obiec- 


tivă a percepţiei artistice. Pe noi, competența 
ne limitează aci la simple considerații ipotetice. 
Să comparăm acum, în întregimea lor, liniile 
melodice din ex. 17, 18 (măs. 1—7 și, la re- 
perul|l|din partitură, măsurile 8—18) si din 
ex. 19 (reperul [10], màs. 67—72) : 
Ex. 28 


-— 


Wd a j 


Tabelul este edificator sub multiple aspecte. 

În morfologie, formatiunile x (tip a) si y 
(tip B, fisionäri ale tipului a) simt la inceput 
disociate (ex. 17) Apoi, ele se contopesc prin 
identificári (formatiunea xy din ex. 17 más. 
1—2), interferenţe (ex. 18 más. 3—6), sau inter- 
polári (formatiunea xyx din ex. 19). Rezultá 
mereu noi alcătuiri. Un anumit caracter osci- 
lant apare nedesmintit aci ca si in ritmicá, tra- 
ect tonal, intervalicä, etc. formatiunile ele înşile 
utilizind cind tipul x, cind tipul y. 

Tiparele morfologice existá insá numai in 
unitate cu sintaxa. Ea íi prilejuieste morfolo- 
giei o „înnoire“ constantă. Folosind la rindu-i 
tipare unitare, structuri temporale definite 
cadential, ea periodizează constant. Aci apare 
limpede unitatea metamorfozei continui și a 
osmozei sintetice : principiile sint constant pre- 
zente, ca si structurile sonore care iau naștere. 
Concentrind discursul, sintaxa enesciană elimină 
unele structuri, pästrind anumite altele, dintre 
cele anterior folosite. Dirijind fluxul morfologic 
într-o anumită direcţie, ea refiectă procesual 
gîndirea creatoare, concretizează intenționalita- 
tea ei. 

În ex. 19 remarcăm astfel morfologia con- 
stantă, dar si sintaxa tematică, ea însăși con- 
stantä. Într-adevăr, acest început al sfirsitului 
din „Primăvară pe cîmp“, sintetizează într-un 
sîmbure exemplar, coerent și concis, esența 
tematică a diferitelor faze de dezvoltare (for- 
mulele sau formațiunile r—r? apar încă din ex. 
1—4). Principiul osmozei sintetice e astfel clar 
conturat si în planul sintaxei. Pe asemenea 
temelii profund ancorate în substanța muzicală 
concretă, înalță Enescu arhitectonica piesei sale. 

Dar țesătura sonoră este densă. Complexita- 
tea ei ne-a impus optica analitică diversificată 
pe care am încercat-o. Nu ne putem opri de- 
aceea la existența clară a unei morfologii și 
nici măcar a unei sintaxe consecvente. Este 
necesar să urmărim pînă la capăt discursul 
enescian, materializat în scara spiralată a întreg 
procesului dezvoltării. Voluta mereu mai amplă 
a tiparelor, treptelor şi etajelor lui concentrice 
nu urcă la infinit. La o anumită altitudine 
finală, spre care a tins și a atins-o autorul, 
din perspectiva ei de ansamblu, sintaxa înles- 
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neste atit intelegerea cit si, mai ales, cuprin- 
derea intregului drum strábàtut, perceperea for- 
mei muzicale desfășurate. Suma periodizárilor 
acestela, vázutá proportional la scara ansam- 
blului, va reprezenta schema intregii ei articu- 
lári evolutive. Nu ne vom opri deaceea decit 
la sectiunile mari sau mici cite, in cadru uni- 
tar, dezváluie principii constante, relativ sta- 
bile, arhitectonice. 

Astfel, o primă secțiune (40 măsuri) este de- 
finită prin periodul antecedent {A—13 mă- 
suri, ex. 1) prin periodul consecvent (B = 18 
más.) celular constant dar cu aspecte motivice 
distincte (vezi fraza consecventă din ex. 2), și 
prin fraza concluzivá (A, —9 más), cu ma- 
terial aproape exclusiv preluat din periodul 
prim. À doua secţiune (26 más.) are un caracter 
constant dezvoltátor, contopind treptat motivica 
deja enuntatä, pe un traect tonal constant mo- 
dulator, dinamica fiind aci impetuoasä. Linii 
uni-vocal ,innoite* astfel, interferează pluri- 
vocal, eterofonic, în etape : un period antece- 
dent (10 măs.) cu motivică A, unul consecvent 
(12 măs.) cu preponderență motivică B, si o 
frază-punte (4 măs.) deasemeni cu motivică B. 
A treia secțiune (23 măs.) prezintă simptome 
constante în traiectul tonal (stabilizat), in di- 
namică (scăzută), în melodică (unificată). Un 
dublu period AA (12 măs. + 10 măs.) cu ma- 
terial sintetic constant, realizat prin contopirea 
motivicei esenţiale din dezvoltarea secţiunii a 
doua, precum şi o ultimă măsură cu coroană, 
încheie lucrarea într-o perspectivă parcă inde- 
finită, printr-un acord (ppp) menţinut pînă la 
completa lui stingere. 

După cum am văzut, motivica lucrării edi- 
fică în prima secțiune aspecte distincte, sinte- 
tizarea acestora ocupind ambele secțiuni ur- 
mătoare. Cu alte cuvinte, după expunerea te- 
mei într-o primă parte, cumulul celorlalte două 
o dezvoltă. În consensul cunoscutei forme a pre- 
ludiului instrumental, măiestria enesciană sta- 
bilește însă filiatii neaşteptate. Căci traiectul 
tonal deasemeni, conturează în exact aceleași 
dimensiuni, un lied mare (ABA). Totuşi nici 
acesta nu exprimă esenţa lucrării : în timp ce în 
prima secțiune distingem aspecte anti-tetice atit 
motivic cît si tonal, după dezvoltarea din sec- 
tiunea mediană le regăsim sintetizate motivic 
si tonal, în secţiunea finală. Cu alte cuvinte, 
după prezentarea unei tematici divergent ex- 
presivă, urmează o prelucrare si o reprezen- 
tare a ei, expresiv convergentă, proces desfă- 
surat în consensul tradiţionalei sonate drama- 
tice. Dacă însă acolo forma e: teză (expoziţie 
divergentă), antiteză (prelucrare divergentă), 
sinteză (reexpozitie convergentă), corespunzä- 
tor unui raport impropriu, extern (opuse fiind 
două idei muzicale), dincoace, corespunzător 
unui raport propriu, intern (opuse fiind latu- 
rile aceleași idei), schema este : teză (expoziţie 
divergentă), sinteză (prelucrare convergentă), 
antiteză (reexpunere convergentă). Este tocmai 
schema rezumativă pentru care optăm în final, 
ca mai concludentä. 
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Filiatiile întrevăzute sînt departe de a fi as- 
pecte profesionale, strict tehnice. Parte inte- 
grantă a conținutului muzical, ele ne apropie 
de înțelegerea sensurilor lucrării. Deaceea orice 
interpretare a ei, autentică, nu poate face ab- 
stractie de caracterul organic al formei, de dis- 
continuitatea periodizărilor sintactice, de struc- 
turalitatea muzicală, obiectivă. După cum nu 
va putea face abstracţie de caracterul intona- 
tional al sonoritätilor, de continuitatea fluxu- 
lui morfologic, cu alte cuvinte de necesitatea 
discursului. După ce tectonica ne-a dezvăluit 
intentionalitatea acestuia, iar arhitectonica 
structurile lui, rămîne să sintetizăm cele două 
laturi. Adică să încercăm a ne imagina audie- 
rea, act aperceptiv, de natură intonationalà. De- 
parte de a ne impune arbitrar patul procustian 
al unui program literar, analiza întreprinsă ne 
îndeamnă astfel implacabil spre o anume in- 
terpretare. 

Dar intonatia muzicală e generalizatoare. 
Ea permite subordonarea unei multitudini 
de lucruri, unei singure însuşiri sonore. 
Sub semnul ei nu pot fi deaceea folosite no- 
tiuni oricît de disparate, ci numai cele cores- 
punzătoare sferei intonationale respective. Orice 
tălmăcire verbală are o doză discutabilă, fireşte. 
Se cere dar ca cele ce urmează, să fie primite 
în sens alegoric, 

Cu partitura în mînă observăm astfel teza, 
începînd în sonorități limpezi, timbruri catife- 
late, ritmuri molcome uşor jucăușe (măs. 1—7 
inclusiv). Structura  intervalicá (am văzut) e 
adesea lin unduitoare. Parcă însile dulcile 
plaiuri moldovene natale se resfiră aci, în su- 
nete de fluier păstoresc. O lumină blindă, cu- 
rată, scaldă si a doua frază (rep.|1|; más. 8—18). 
Ecouri eterofonice abia ghicite ici-colo, fac loc 
parcă unui oftat al suflătorilor în cor (măs. 
12—13), ce umple prelung zarea, uimit, între- 
bător. Neintirziat răspunde elocventul accent 
omagial al viorilor (más. 14—15) : fermecătoare 
plaiuri, và salut ! bun găsit! Nuanfele tablou- 
lui sînt apoi reîntregite (măs. 16—23), însă tot 
viorile, urmînd după unisonul suflätorilor 
más. 27—29) încheie periodul cu o frază avin- 
tată, in efuziuni lirice ardente. ‘Este remarca- 
bilă intensitatea lor emoţională, ca si expresi- 
vitatea specific enescianá a propozitiei-punte ce 
urmează (más. 30—31, în 3/2). Un glas pasionat, 
indrágostit, se va fi márturisit aci: duioase 
plaiuri, vá iubesc ! vá iubesc.. Si cu rásunet 
abia intirziat, amintirea începutului revine (más. 
32—40). 

Brusc, involburindu-se in granite deja cu 
noscute, sinteza nu este rectilinie si nici exte- 
rioará. Intime prefaceri cuprind atit obiectul 


melodic reactualizat, imaginea îndrăgitelor pla- 
iuri (măs. 41—46), lumina lor crescută parcă 
(rep. [6]; más. 47—50), ritmurile sprintare (más. 
51—56), cit şi subiectul, simtirea însăşi ce iz- 
bucneste in impulsuri (rep.|8|; màs. 57—62 si 
más. 63— 66). Ca niste mari gesturi ce imbrá- 


figeazá generos totul pînă la sufocare, motivele 
și frazele se îmbină, contopindu-se. Topite şi 
iar dezbinate, se reîmbină în alcătuiri noi. O 
măcinare irezistibilă străbate întreaga țesătură 
muzicală, într-o inextricabilă împletire ete- 
rofonică, în a cărei culminatie päsim din nou 
pragul, aproape neobservat, 

Infätisindu-ni-se antiteza, aci (rep. i19]; más. 
67—69) domină împlinirea explozivă, sentimen- 
tele de rodnică risipă (măs. 70—72). Reflexe 
fulgerate (más. 73;  indicaţia flautelor : „ff 
chiaro, un poco aspro“) străluminează fraze 
cunoscute (más. 74—76), cu o nouă faţă. Nu en- 
titáti expresive distincte, ci o unică puternică 
matcă, suvoi nestăvilit. În fapt, subiectul si 
imaginea, simtirea și obiectul ei contopite sta- 
tornic. O ultimă explozie vitală (más. 77—78) 
a cărei vigoare e preluată de toată orchestra 
(rep. 2]; măs. 79—80) în accente (măs. 81—82), 
se ostoiește treptat. Lumina amurgește încet, 
depărtat (más. 83—89), peste schița aceluiași 


peisaj dintru început, înnoit parcă în penumbră 
de seară... 

Referindu-ne acum si la titlu, ne întrebăm: 
e vorba oare de o imagistică pictural-discrip- 
tivä ? Poate fi vorba oare aci de un mesaj 
superficial, exterior, exclusiv plasticizant ? În- 
treaga expresivitate emoţională ne contrazice. 
Și apoi, sensul simbolurilor ei nenumite, sesi- 
zant purtate pe un anume făgaș, nu închipuie 
oare nimic ? Ba da. Si încă, o anume transfi- 
gurare. Schematizind desigur (notional), s-ar 
zice poate că o nobilă viziune senină, contopită 
sufletului, renaște înzecit prin ea însăși. S-ar 
zice mai simplu, că iubirea pentru patrie, pro- 
fund omenească, se preschimbă înlăuntru în 
inegalabilă forță, ori cá la capătul tuturor frä- 
mîntărilor, se perindă-n fata noastră poate în- 
säsi povestea comuniunii omului cu natura. O 
adevărată „înnoire cîmpenească“, în sensul cel 
mai larg. Și în esenţă, o „primăvară pe cîmp“. 
Vigoarea teluricului în totul. 

(va urma) 
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Enescu pianist 


Acei ce l-au ascultat pe Enescu cintind la 
pian sau improvizind, nu pot uita anumite 
caractere ostensibile ale jocului sáu instrumen- 
tal. In concertele pe care le-a dat, acompaniind 
la pian de obicei pe violonisti, sau in cadrul au- 
ditiilor de muzică de cameră, pianistul se ma- 
nifesta ca un muzician ce cautá sá se integreze 
cit mai putin „solistic“ in ansamblul din care 
făcea parte. Își urmărea ideea sa de bază în 
materie de interpretare „În calitate de inter- 
pret nu-mi este îngăduit să am o poziție per- 
sonală față de compozitor sau opera interpre- 
tată. Înţeleg să mă confund cu intenţiile com- 
pozitorului și să urmez cu sfințenie indicațiile 
creatorului“. Aceste cuvinte pe care le-a rostit 
în plină maturitate, pot servi ca un adevărat 
motto în arta sa interpretativă. Niciodată inter- 
pretările sale, la pian sau la vioară, nu s-au în- 
depărtat de intenţiile compozitorului, cristali- 
zate prin textul muzical. Poate de aceea şi 
scriitura sa instrumentală destinată pianului 
poartă o atit de bogată notație, nuanţe atit de 
minutioase și de riguroase totodată, de natură 
să limiteze cît mai mult cu putinţă intenţiile 
de evadare din coordonatele muzicii pe care 
ar putea să le aibă intenpretul. 

Dar adevăratul profil pianistic al lui Enescu 
era mai ușor de detectat la audițiile în cerc 
restrâns, cînd, stimulat mai ales de prezența 
unui număr de muzicieni, improviza la pian. 
Nimeni nu l-a auzit improvizind în sensul în 
care sîntem obișnuiți să înţelegem această no- 
tiune. Dacă asezindu-se la pian cinta Tristan 
din memorie, fără nici o greșeală de text, mur- 
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murind ca să completeze ambianța orchestrală 
pe care o realiza, urmărind cu vocea vocile 
interpretilor, supleind de multe ori cu bătăi 
din picior timpanii din orchestră sau subliniind 
vocal linia melodică a violoncelelor, aceasta 
era pentru a reda cît mai veridic intenţiile lui 
Wagner. Menuhin a rămas uluit de felul în 
care maestrul realiza asemenea redări la pian 
a unei scriituri orchestrale foarte complexe. 
Pe vechiul sáu pian Pleyel de la Paris, spunea 
Yehudi, „realiza un Tristan cum poale nu a 
fost auzit niciodată, decît doar în închipuirea 
celor mai mari interpreţi“. 

Improvizärile sale erau în realitate reducţiuni 
libere, după un text cunoscut. În afară de mici 
„glume“ cu care reda onomatopeic găiăgia 
broaștelor din iaz, clopotele de vecernie sau 
cearta cumetrelor din sat, Enescu nu făcea 
„fantezii“ pe teme date, sau „rapsodii“ sub 
inspiraţia momentului. În schimb, ceea ce uluia 
din primul moment era extraordinara capaci- 
tate de a face pianul să cînte colorat, de a reda 
la instrument o extraordinară varietate tim- 
brală, care asociată unei foarte minutioase do- 
zări de intensitate, lăsa impresia că pianul are 
resurse pe care doar Enescu stiuse să le des- 
copere. Anton Rubinstein, spusese odată ele- 
vilor săi : „Credeţi că e un singur instrument ? 
Sînt în el 100 de instrumente !“ Iar Czerny cre- 
dea că sunetul pianului poate fi împărțit sub 
aspectul intensității în 100 de trepte. (În reali- 
tate, experienţele de laborator, arată că există 
325 trepte de intensitate posibilă a unui sunet 
muzical). ^ 


17 


Orchestralitatea jocului pianistic enescian era 
mai intii sprijinitá de aceste douä elemente — 
varietatea timbralá si diferente foarte apro- 
piate de intensitate — la care se adaugä o 
suplete, o moliciune a sunetului, care îi era pro- 
prie. Toate sonoritätile, oricit de ample, erau 
nobile si lipsite de asprime. Cortot, unul din 
cei mai buni prieteni ai vietii sale, incá din 
timpul studiilor de la Paris, vizitindu-] ime- 
diat dupá premiera operei Oedip de la Paris, 
l-a gásit la pian. Romeo Drághici, care a asis- 
tat la aceastá scená, ne povesteste cá, auzin- 
du-l, pianistul francez l-a imbrüjisat ca să-l 
felicite pentru succesul repurtat cu Oedip, dar 
s-a minunat din nou de sonoritatea învăluită și 
rafinată a pianisticii sale. l-a cerut să-i spună 
ce procedee de studiu foloseşte ca să ajungă 
la asemenea subtilităţi de sonoritate. 

Repertoriul său era foarte mare. Zecile de 
sonate și piese pentru pian și vioară pe care le-a 
cîntat în concerte sînt suficiente ca să defi- 
neascá profilul sáu de pianist. Nivelul la care 
cînta era al unui virtuoz al pianului, deoarece 
numai astfel se poate spune despre un inter- 
pret care dădea împreună cu Thibaud în sala 
Pleyel recitaluri de sonate. De altfel, activita- 
tea de pianist concertist și-a sustinut-o pină in 
ultimii ani ai vieţii. La 11 ianuarie 1952 îl vom 
regăsi într-un recital de sonate dat în sala 
Gaveau din Paris, cu Serge Blanc la vioară, iar 
în luna septembrie a aceluiași an acompaniază 
la Siena pe eleva sa Desmond Bradley. Activi- 
tatea de pianist o considera ca una dintre ma- 
nifestările personalităţii sale complexe: „În 
lumea muzicii — spunea Enescu — eu sînt cinci 
într-unul : compozitor, dirijor, violonist, pianist 
şi profesor. Cel mai mult preţuiesc darul de a 
compune muzica și nici un muritor nu poate 
poseda o fericire mai mare“, 

Dar denumirea de virtuoz al pianului nu tre- 
buie înțeleasă decit în sensul că atinsese cul- 
mile măiestriei, fără a face nici cea mai ne- 
însemnată ostentatie de virtuozitate în jocul 
său instrumental. Cinta ca un muzician care 
tinde să descopere sensurile adinci ale muzicii, 
căreia îi subordona orice veleitate de perfor- 
mantà instrumentală. Faptul că alesese vioara 
era datorit împrejurărilor din viață. Muzicianul 
complex și complet se simţea oarecum stinje- 
nit de limitele restrînse pe care i le oferea acest 
instrument. „Pentru mine vioara este numai 
o unealtă — spunea el — care îmi procură o 
independență materială. Mulțumită viorii nu 
sînt supus schimbărilor modei și exigențelor 
dure ale vieții. Sint liber să mă consacru mun- 
cii mele de compozitor... Pentru un muzician 
este îngrozitor să n-aibă decît o singură linie 
melodică, atunci cînd ar vrea să aibă trei, patru, 
şase, opt, zece, ca să nu mai pomenim de sără- 
cia repertoriului nostru“. 

Virtuozitatea în sine era condamnată nu nu- 
mai implicit, prin calitatea predominant muzi- 
cală a interpretărilor sale, dar si explicit : „Con- 
sider virtuozitatea ca o calitate accesorie în 
muzică. Este o performanță sportivă... Muzica 
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e compoziție, e creație. Execuţia perfectă poate 
fi un accident, o rutină, o calitate fizică... un 
sport“. Concepţia sa despre rostul virtuozi- 
tätii era identică cu a lui Busoni, care consi- 
dera că nu este interesant pentru artă decit 
stadiul în care virtuozitatea este depășită, acea- 
sta fiind adevărata măiestrie. „Trăim astăzi sub 
semnul perfecțiunii — spunea Enescu. Se cere 
în fiecare seară o sonată perfectă, fără o sin- 
gură notă falsă... Cred că există o incompatibi- 
litate între perfecțiunea care rezultă din munca 
silnică și nevoia de a evada de sub severitatea 
mecanică“. Nu accepta sträduinta spre desávir- 
sire tehnică decit în măsura în care aceasta 
era subordonată unor scopuri mai înalte : „So- 
listica atrage prin caracterul ei de sportivitate. 
Publicul urmăreşte cu emoție pasajele de vir- 
tuozitate și de acrobație tehnică. Este o carac- 
teristică a publicului de pretutindeni“. Singur 
a recunoscut „Adevărul e că la vioară nu am 
ușurință instrumentală. A trebuit să lucrez 
mult ca să dau impresia că am“. 

Dar la pian ? Afirmația de mai sus nu poate 
fi generalizată, deoarece ultimele cercetări din 
domeniul psihologiei experimentale nu admit 
existența unei $ndeminári instrumentale „în 
general“, această aptitudine fiind specială unui 
anumit instrument sau unei anume indeletni- 
ciri. Indeminarea pianistică nu implică si una 
pentru instrumentele de coarde sau de suflat și 
viceversa. Din unele date ce ne-au rămas în 
legătură cu felul in care a învăţat să cînte la 
pian putem trage concluzia că a avut o deosebită 
indeminare instrumentală, un talent remarcabil 
pentru arta pianistică. Altfel nu se poate ex- 
plica de ce, fără să înveţe sistematic cu un pro- 
fesor, fără studii îndelungate, a reușit să atingă 
un atit de înalt nivel pianistic. 

După ce consultase pe Caudella și după ce 
bănuielile tatălui despre marile însușiri mu- 
zicale ale lui Enescu s-au transformat în cer- 
titudini, în afară de îndrumările pe care i le 
dădea copilului de 5 ani lăutarul Neculai Chioru, 
i s-a adus acasă si un pian. „Pianul meu — își 
aminteşte Enescu — nu era nici un Steinway, 
nici un Gaveau — era un instrument foarte 
vechi si modest, cu sunet uscat, complet ostil 
oricăror nuanțe pe care ai fi dorit să i le soli- 
citi ; dar, în fine, aveam un pian! Schimbai 
bucuros instrumentul monodic, pe care cinta- 
sem pînă atunci pe un instrument polifonic ; 
cînd n-ai putut face altceva decit să cinfi me- 
lodii, fără cel mai mic acompaniament, ce bine 
era să inläntui acorduri 1...“ Este sigur cá Enes- 
cu, aşa cum făcuse cu scrisul şi cititul de la 
vîrsta de 4 ani, cu secretele viorii pe care le-a 
descifrat singur, a procedat și cu pianul. 

Pedagogia modernă a pianului pune la baza 
învățămîntului instrumental așa numitul „com. 
plex al copilului-minune“, luînd ca exemplu 
cazul lui Mozart, care a început deodată să 
cinte la vioară fără ca nimeni să-i fi dat pri- 
mele noţiuni pe instrument. Încercînd să se 
imite cazul unui element cu însușiri extraordi- 
nare, să se modeleze în conștiința viitorului mu- 


zician schema dupä care se desfäsoarä la un 
copil-minune procesul perceperii lumii sune- 
telor si a redärii muzicii, se obtin astäzi fruc- 
tuoase rezultate in învățămîntul muzical. 
Enescu ne oferä prin felul in care a intrat sin- 
gur in lumea sunetelor pianului, exemplul ti- 
pic al copilului-minune la care sunetele licáresc 
mai întîi in conștiință, iar sfera auditivă co- 
mandă nemijlocit centrilor motori realizarea 
imaginii sonore anticipative. Este acea ureche- 
suflet care a caracterizat pe toti marii muzi- 
cieni. Si la Enescu, prioritatea simțului audi- 
tiv i-a înlesnit însușirea atit de timpurie a ele- 
mentelor de artă pianistică, mai ales pe cale 
sensibilă. ,Instinctul îmi spunea — avea să 
mărturisească Enescu — că muzica trebuie sim- 
fitd. Să se piardă complet legătura cu viața 
normală, să rămînă numai simțul auditiv și să 
se absoarbă în emoție.“ 

Paralel cu studiile de vioară pe care le-a 
făcut la Viena, în cadrul disciplinelor ajută- 
toare a urmat și un curs de pian, dar nu dato- 
rită unor îndrumări elementare a putut să des- 
copere secretele pianului, pentru ca la vîrsta 
de 13 ani, cînd s-a prezentat la Conservatorul 
din Paris, să poată cînta ca un pianist. Alfred 
Cortot își aminteşte de prima întilnire cu 
Enescu, descriindu-l astfel : ,Väzuräm apropi- 
indu-se de noi un băiat de vreo 13 ani; era 
scund, feapän, cu o vestă prea sirimtă și un 
pantalon prea scurt... un cap mare cufundat în 
ginduri... ochii privind mereu aiurea“. După ce 
le-a cîntat viitorilor colegi o parte din con- 
certul pentru vioară de Brahms, s-a așezat la 
pian și a interpretat „tot atit de magnific“ 
notează Cortot, allegro din sonata Aurora de 
Beethoven. La această virstă era așadar un pia- 
nist, căci e greu de presupus că Alfred Cortot, 
pe atunci elevul lui Diémer, cu patru ani mai 
virstnic decît Enescu, să se fi putut entuziasma 
fără motiv de felul în care cînta „micul țăran 
de prin părțile Dunării“, cum spunea Enescu 
în amintirile sale. 

Felul în care cînta Enescu la pian nu poate 
fi considerat că e o rezultantă a diferitelor 
teorii din domeniul pianului ce-și încrucişau 
spada la începutul veacului. Este suficient să 
amintim de Busoni, care folosind prestigiul său 
de mare interpret şi teoretician, ajunsese la 
concluzia că este absurd să se cultive canta- 
bilitatea la pian. Dacă în lucrările pentru pian 
ale lui Enescu găsim și unele pagini care pun 
în valoare caracterul percutant al instrumentu- 
lui, acestea se justifică numai ca pete de cu- 
loare. În toate interpretările sale și în întreaga 
sa operă închinată pianului, caută să redea o 
cantabilitate cît mai pregnantă. Poate că Enescu 
a cunoscut și teoriile pe care le-au iansat fă- 
cînd mare vilvá la începutul secolului, doi mari 
teoreticieni germani : Fr. Steinhausen şi Eugen 
Tetzel, teorii cunoscute sub denumirea generică 
de „tezele lui Tetzel“. Se susţinea cu iux de 
argumentare științifică imposibilitatea de a se 
emite la pian sunete diferit colorate. Se nega 
implicit varietatea de timbru a instrumentului, 


statornicind legi care îndrumau arta pianistică 
pe fägasul unei tehnici reci, calculate, ,pozi- 
tive“. Şi acestei teorii, Enescu i-a dat replica 
unei varietăți de timbru pe care numai puţini 
dintre marii pianiști au putut să o realizeze. 

Arta pianistică a lui Enescu era în ultimă 
analiză o proiectare sonoră a artei sale crea- 
toare. Marii compozitori au determinat tehnica 
instrumentală, mereu îmbogăţită, din pricina 
exigenţelor sporite ale acestora. Pianistii și teo- 
reticienii pianului nu fac decit să adapteze mij- 
loacele lor de interpretare la cerinţele com- 
pozitorilor. Împrejurarea că Enescu se folosea 
de pian atunci cînd compunea, justifică si mai 
mult această teză: „Lucrez in parte la pian; 
de altfel, oricine face la fel, toată lumea piano- 
tează mai mult sau mai puţin compunînd... 
pentru unii pianul este un stimulent... pentru 
alții... un mijloc de control“. 

Creaţia sa pentru pian este restrinsá, mai ales 
compoziţiile timpurii (Introduzione este scrisă 
la 13 ani, Preludiul și Scherzo sînt terminate la 
virsta de 15 ani iar Suita în stil vechi cu un an 
mai tirziu). Suita op. 10, care denotă maturi- 
tate pianistică, e scrisă la virsta de 22 ani. 
Compozițiile timpurii nu pot fi încadrate în- 
tr-o categorie stilistică aparte. Nu întilnim deo- 
camdată pe compozitorul de pian cu un stil de- 
finit. Influențele pe care le-a suferit şi pe care 
le recunoaște sînt ușor de sesizat și în scriitura 
pianistică : ,...de bună seamă cá am absorbit 
influențe franceze într-o anumită măsură — 
notează Enescu — care combinate cu cele ger- 
mane au dat un caracter scrierilor mele“, S-ar 
putea spune că în primele sale lucrări pianis- 
tica sa se calchează pe stilul pe care îl îmbracă 
lucrarea respectivă : clasicitate în lucrările de 
început, romantism, în Variafiunile pentru două 
piane în La bemol major, impresionism în 
Pavana și Sarabanda din Suita op. 10, neocla- 
sicism în aceeași suită (mişcările extreme). 

Lucrările care aduc elemente noi, personale, 
în pianistica sa (in afară de acelea de muzică 
de cameră) sînt cele două Sonate op. 24, nr. 1 
şi nr. 3 (Sonata nr. 2 a acestui număr de opus 
nu a fost terminată ; nu există din această lu- 
crare decit o singură pagină). Operele de matu- 
ritate, elaborate între anii 1924— 1934, repre- 
zintă nivelul înalt la care s-a cristalizat creaţia 
pentru pian a compozitorului. 

Studiind aceste magistrale creaţii sub aspec- 
tul pianistic, vom desprinde mai întîi unele ob- 
servatii cu caracter de generalitate. Surprinde 
de la o primă examinare a textului o neobis- 
nuită abundență de notații muzicale. Interpre- 
tul este foarte îngrădit, dar în același timp rea- 
lizările sale trebuie să aibă un caracter spon- 
tan, improvizatoric. Este oarecum paradoxal ca 
acest climat de libertate să poată fi redat cu 
atita îngrădire. Explicaţia trebuie căutată nu 
numai în respectul pe care Enescu credea că 
orice interpret îl datorează compozitorului, dar 
mai ales în dorinţa sa de a nota cît mai exact 
particularitätile metro-ritmice ale folclorului. 
Indicatiile de metronom urmăresc pe interpret 
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fără posibilități de scăpare. Fiecare măsură 
poartă de multe ori o altă indicație metrono- 
mică, iar citeodatä indicatia se schimbă şi de 
trei ori înlăuntrul aceleiași măsuri (Sonata în re 
partea II más. 78). Indicatiile de nuanțe sint de 
o exactitate matematicá, mergind de la ppp 
la fff, cu accente, mici crescendi, schimbári 
permanente de intensitate, care solicitá in- 
terpretului o finete de dozare a dinamicii care 
nici nu ar putea fi perceputá de o ureche ne- 
experimentatá. Pedala este notatá atit de mi- 
nutios, încît in ultima Sonatá în re (op. 24, nr. 3) 
a renuntat la semnele traditionale, introducind 
două unghiuri drepte convergente (L_ şi . |) 
pentru a nota cît mai exact punerea și ridica- 
rea pedalei. Semnul cercului indică o vibraţie 
de pedală. Am putea denumi caracterul acesta 
„exact“ al textului enescian : „notație antialea- 
torică“ sau „rubato controlat“. 

Pe de altă parte, procedeele pianistice care 
cer o mare măiestrie instrumentală şi solicită 
un mare efort din partea interpretului sînt ex- 
trem de variate, unele noi, altele întilnite și 
la alti compozitori. lată citeva exemple ce ca- 
racterizează scriitura enesciană. 

La Sonata în fa diez minor: utilizarea uni- 
sonului, sonorități ample, nuanţe extrem de 
delicate folosite ca valoare de contrast în ra- 
port cu sonoritätile mari, utilizarea întregului 
ambitus al pianului, opoziție de registre extre- 
me, cantabilitate, joc legato brahmsian, tensiune 
între sunete, mare diversitate timbrală, joc 
martelat. La Sonata în Re major : sonorități de 
muzică preclasică („C'est du Scarlatti“ — îi 
spusese Enescu Florichii Musicescu, cu refe- 
rire la începutul părţii I), acorduri arpegiate, 
scrise astfel ca să se evite asprimea momentului 
emisiunii, elemente de fugato, imitații de tam- 
bal, melismatică bogată, omofonie ce ascunde 
un joc polifonic, microdozaje de intensitate, tra- 
valiu tematic încredințat miinii stingi, implicind 
mari dificultăţi de ordin tehnic instrumental, 
mima stingă pe taste albe — dreapta pe negre, 
notații expresive rar uzitate (sciolto, ruvido 
etc.), efecte onomatopeice de dangät de clopote, 
acorduri lăsate în rezonanţă, melodică „doi- 
nită“ etc. 


Din enumerarea desigur incompletă a pro- 
cedeelor pianistice se pot trage două concluzii. 
Marea diversitate de tehnici folosite nu lasă să 
se încline balanța în favoarea vreuneia. Nici 
jocul martelat, nici transparentele sonore, nici 
întorsăturile de frază cu caracter clasic, nici 
acordica și nici caracterul melismatic nu ca- 
pătă un accent de importanţă. Folosind toate 
cuceririle pianisticei contemporane, Enescu le 
echilibrează în scriitura sa foarte densă și ex- 
presivă. Dar, solicitind pianului o atit de mare 
și subtilă diversitate, transgresează în oarecare 
măsură posibilităţile obişnuite atit ale instru- 
mentului cît și ale instrumentistului. 

Minutiozitatea cu care este notată pedala 
contravine regulei moderne, care ne învaţă că 
o pedală fină scapă notaţiei exacte. Enescu nu 
scrie niciodată „printre rînduri“, ci întotdeauna 
„exact“. Nu se folosește de nimbul sonor vag 
al armonicelor evanescente, aşa cum făcea de 
pildă Chopin. Muzica sa, care se reazimă larg 
pe moduri, cele mai multe modificate cromatic, 
modulatia continuă cu care e înveșmintat dis- 
cursul muzical, ar fi fost stinjenite de o dez- 
voltare necontrolată a înläntuirilor armonice. 
Așa cum a instituit un „control“ în al său tempo 
rubato, simte necesară și limitarea vieţii fie- 
cărei sonorități în parte. Enescu nu scria nimic 
facil. Singur a mărturisit : „Fug de facilitate 
și sînt foarte sever cu mine. Sint conștient pînă 
la ultima notă şi nu rămîn la ea pînă nu sînt 
complet mulțumit“. Această profesie de cre- 
dinfá explică și modul in care a limitat viaja 
pedalei în operele sale de maturitate. 

Scriitura pianistică e determinată în bună 
măsură de talentul său de pianist, după cum 
și în manifestările instrumentale se reflectă 
scriitura pianistică. Această inriurire reciprocă 
a condus la admirabilele realizări, în care teh- 
nica instrumentală apare ca un simplu mijloc 
de exprimare. „Tehnica nu trebuie să fie decît 
ornamentul pentru ideea de bază, care este 
linia melodică, motivul călăuzitor“ — mărtu- 
risise Enescu. Manifestările interpretative din 
domeniul pianului se înscriu în coordonatele 
artei sale, întregind profilul de mare creator 
si interpret. 


N OTE 
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A 32-a ediţie a Säptäminilor In- 
ternationale ale Muzicii va avea 
loc în acest an la Lucerna (Elve- 
tia). Programul concertelor va 
cuprinde integrala simfoniilor 
beethoveniene şi lucrări simfo- 
nice contemporane. Şi-au anunţat 
participarea : Orchestra elveţiană 
a Festivalului, Orchestrele Filar- 
monice din Berlin şi Viena, la 
pupitrul cărora se vor succeda ; 


Zubin Mehta, Joseph Krips, Ma- 
rio Rossi, Jean Martinon, Georg 
Szell, Herbert von Karajan, Karl 


Bühm, Rafael Kubelik. Soliști de 
renume mondial îşi dau întîlnire 


în cadrul concertelor simfonice, 
de muzică de cameră, de sere- 


nade şi recitaluri, precum și în 
cadrul unui mare concert vocal. 
Pentru inaugurarea somptuoasei 
orgi a Orchestrei Filarmonice a 
Radioteleviziunii franceze, diri- 


jorul D. Choraphas a ales Con- 
certul pentru orgă, orchestră de 
cameră şi baterie de Charles 
Chaynes (Marele Premiu al Aca- 


demiei Franceze a Discului) — 
solistă Marie Claire Alain, 

În spectacolul Teatrului Munici- 
pal din Strasbourg cu opera Ma- 
dame Butterfly de Puccini, o a- 
deváratá revelație:  cîntăreaţa 
japoneză Atsuko Azuma (la pu- 
pitrul dirijoral : Frederic Adam). 


Anatol Vieru: „Clepsidra“ 
de CORNELIU DAN GEORGESCU 


Piesa simfonică Clepsidra (Sonnenuhr) a fost scrisă în anul 1969, 
la cererea Dr. Strobel, personalitate muzicală proeminentă, unul dintre 
principalii animatori ai Festivalului Internaţional de Muzică Contempo- 
rană de la Donaueschingen. Prima audiție a lucrării a avut de altfel loc 
în toamna anului 1969, în execuţia orchestrei Radiodifuziunii din 
Baden-Baden, dirijată de Ernest Bour. 

Partitura lucrării cuprinde 3 „acţiuni muzicale“ paralele : 

1. — un perpetuo pentru 48 instrumente de coarde (24 viori, 
10 viole, 8 violonceli, 6 contrabași) şi 10 instrumente de suflat (3 flauti, 
3 trompete, 4 tromboni), constituit dintr-o serie de sunete lungi cu 
atacuri imperceptibile, în nuanța generală pianissimo. 

2. — un număr de 12 efemeride (activităţi aleatoare pentru 2 per- 
cutionisti — care minuiesc un mare număr de instrumente — si pentru 
instrumentele de coarde si de suflat libere în acel moment), orinduite 
după o „scară a duritätilor“, de la ppp la fff, care se plasează în anumite 
locuri deasupra perpetuo-ului, într-o ordine liberă. 

3. — un solo de trompetă, de asemenea compus din 12 secţiuni 
— cîte una corespunzătoare obligat fiecărei efemeride — care ocupă 
partial pauzele între acestea, fără a avea însă importanța unui solo de 
concert. 

În definirea fiecărei „acţiuni“ in parte, ca și în relaţiile ce se 
stabilesc între ele, compozitorul dă unele indicaţii, interesante pentru 
descifrarea modului său propriu de a vedea muzica, manifestat în 
această lucrare. Astfel, perpetuo-ul cuprinde un număr de 24 pagini a 
cite 7 măsuri fiecare (total 168 măsuri), fiecare pagină durind 30 secunde, 
deci, în ansamblu, 12 minute (pentru pătrimea cca. 56 MM). Se poate 
începe cu orice pagină, executind însă cel putin o rotaţie completă, 
fiind permisă executarea a oricîte asemenea rotații ; piesa nu are deci 
un început si un sfîrșit precizat, in sens tradițional. Ba poate exista în 
execuţie uniformă (echinocfiu) sau neuniformă (solstițiu), cu un accele- 
rando însoțit de rallentando între paginile 11—14 sau 23—2. Efemeridele 
— a căror durată însumează 4 minute (deci, a treia parte din durata 
totală) —, notate schematic prin semne grafice explicate în „legenda“ 
partiturii, se pot succeda în orice ordine, cu condiţia de a realiza o 
expunere completă. (Compozitorul propune ordinea A — „scara durită- 
tilor“ si ordinea B — din 5 în 5, adică numerele 4, 9, 2, 7 etc., numä- 
rul 5 fiind prim cu 12; această ordine B este aceea care a fost adoptată 
în execuţia piesei in concertul de la Donaueschingen). Efemeridele pot 
fi de asemenea preimprimate pe bandă de magnetofon și redate la 
concert printr-un difuzor. Solo-ul de trompetă (înlocuibil cu al oricărui 
alt instrument) trebuie să producă un efect de surpriză la fiecare apa- 
ritie a sa; el poate lipsi din ansamblul piesei, iar în caz extrem, com- 
pozitorul prevede posibilitatea executării doar a perpetuo-ului, ca un 
minim posibil, desigur, în fata unui public pregătit. Pentru a generaliza, 
piesa simfonică Clepsidra reprezintă în fond o. secţiune, indefinitä ca 
durată, într-un timp static din punct de vedere muzical, fără evenimente 
sesizabile, ornat periodic, după dorinţa executantului, cu o serie de 
efemeride alternind cu scurte fragmente de solo al trompetei (care, 
din punct de vedere functional-arhitectonic, joacă rolul unui comentariu 
pe un alt plan al efemeridei respective), a căror prezenţă, deși fugitivă, 
se impune astfel ca un element important, pentru a dispare din nou, 
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lásind timpul quasi imobil, personificat de perpetuo, din nou pe 
prim plan. 


* 


În expunerea sa „Tăcerea, ca o sculptare a sunetului“, făcută la 
şcoala Julliard-New York (in 1968 si publicată în revista Muzica 
nr. 3/1970, Anatol Vieru aratá cum a luat nastere acordul sáu de 61 sunete, 
rod al unor preocupări mai vechi asupra problemei simetriei modurilor, 
maturizate cu ocazia compunerii piesei concertante Jocuri (1965) şi 
definitivate în muzica la filmul Brâncuși (1966). Considerind articolul 
cunoscut, renuntäm a mai descrie procesul constituirii blocului sonor, 
amintind doar că el reprezintă contactul a 2 sisteme diatonice plasate 
în relație de microtonie. Acest conglomerat modal complex reprezintă 
materialul melodic al perpetuo-ului, el fiind repartizat, sectionat pe 
tetracorduri, la diferite instrumente de coarde și, în unele momente, la 
instrumente de suflat. Duratele sunetelor sint reglementate de un şir 
cifric bazat pe numerele prime (de altfel, acordul însuşi este constituit 
din intervale reprezentînd numere prime). Astfel, unitatea sistemului 
ritmico-melodic al perpetuo-ului se bazează pe o simetrie impresionantă, 
cu un caracter tot atit de static şi „închis în sine“ ca si efectul muzical 
produs ; în definirea acestui efect au un rol important si structurile 
timbrale sau registrele (schimbarea treptată, imperceptibilă, a diferitelor 
culori instrumentale — de la sul ponticello la sul tasto, flageolete, 
tremolo, vibrato lent în sferturi de ton, etc.) sau caracterul de sinu- 
soidă lentă, fără început si sfirsit, al conturului mare al muzicii. Este 
aceeași impresie de imobilizare a timpului prin lipsa de evenimente 
muzicale sesizabile și de amalgamare a culorilor orchestrale într-un 
efect global pe care ne-o sugerează, în diferite moduri, o serie de 
lucrări ca Arcade si Laude de Aurel Stroe, Eteromorfie de Stefan Nicu- 
lescu sau, într-o oarecare măsură chiar Pianissimo de A. Schnittke (exe- 
cutate la același festival) ; pe alt plan, folclorul popoarelor Asiei (de ex. 
cel indian) si, partial, folclorul românesc, ne produc senzaţii asemănă- 
toare. Pe această muzică „în afara timpului“, jocul efemeridelor şi al 
solo-ului de trompetă violentează atenţia printr-o surpriză continuă, 
atit prin apariţia lor cit şi prin dispariţia lor rapidă, senzaţia atempora- 
lităţii revenind si mai acută. Repetarea acestei alternante, într-o succe- 
siune monotonă (în sens estetic !) devine prin acesta, de asemenea atem- 
porală, după cum succesiunea orelor unei zile şi perceperea lor acciden- 
tală (permanentă n-ar fi posibilă) pe fondul timpului veșnic este de 
asemenea, într-un anumit sens, o surpriză continuă. Este vorba de jocul 
între continuu și discontinuu, concret si discret, de încercarea de a sonda 


* 


Din punct de vedere strict muzical, partitura efemeridelor (descriem 
ordinea A) se infájigeazá ca o succesiune de 12 casete, cuprinzind fiecare 
cite 14 timpi (pátrimi) si cite un anumit raport intre spatiul sonor si 
pauza corespunzătoare (8—6,7—7,61/—71/2 etc., pînă la 1—13). Gradatia 
acestui raport -- respectiv, micşorarea treptată a secțiunii „cîntate“ 
față de pauzá-descrie o curbă inversă ca sens față de aceea a intensitá- 
tilor, a dinamicii. Deci, „scara duritätilor“ efemeridelor (ppp- fff) este 
invers proporțională cu cea a duratelor (8—i pătrimi). 

Reamintim că ia „acţiunea muzicală“ a efemeridelor. participă 
cei 2 percutionisti şi instrumentele de coarde și de suflat libere în acel 
moment. Deci, partitura unei efemeride va indica intensitatea, durata 
intervenţiei, durata pauzei, o serie de semne grafice care determină 
activitatea aleatoare corespunzătoare pentru fiecare din cele trei grupe 
de instrumente şi, în plus, o definiție printr-o metaforă, extrem de suge- 
stivă, în special prin asociaţiile colorate, nu lipsite de îndrăzneală și 
poezie, care apar astfel (le enumerăm, pentru plasticitate : „ca un tunet 
îndepărtat“, „ca un suerat", „ca un foșnet“, „ca praful“, „ca ace çi cuie“, 
„ca fulgere“, „ca păsări și lanţuri“, „ca ọ sărbătoare“, „ca circulaţia 
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Strázii^ etc.). Dám un exemplu complet al unei asemenea efemeride, cu 
explicatia semnelor intrebuintate. 


La Ya Vas - game variste,misteriosse aproape far. sunet 


d = 56-12 


Pad - bacch. di legno, 


: S-A 
JA JA - glissando-uri rapide. 


- arco, legno, tremolo „trit glissando, ... Mie ein Fest... 


ERAN va în toale directiile. 
- pizz, tremolo, tril glissando, 

EI] în toate Cirechile. 
PERIE) ni - lovituri au virful orcusutuL 


tt - tovituri cu palma, 


(Tmbr. - Tambour, Gr. C.- Gran Cassa, Civ. - Claves, 
Cmp.- Campane, Crt .- Crotales, Olc. - Glockensplet, 
Mrb. - Marimbaton) 


Renuntám a mai enumera extrem de variatele „culori“ folosite 
(moduri de atac, etc.), in mare parte cunoscute, ceea ce ar ocupa de 
altfel un spatiu considerabil. 

Remarcám asemänarea, poate naivä, poate intimplátoare, dar 
sugestivá (impusá, de altfel, si de traducerea exactá a titlului din limba 
germană — Sonnenuhr ar însemna exact nu Clepsidră, ci „ceas solar") 
între raportul variabil al spațiului ocupat de muzică şi cel vid al efeme- 
ridelor şi cel existent pe un cadran al unui ceas solar real, pe care, la 
diferite ore dintre cele 12 ale zilei, umbra si lumina ocupă spaţii diferite. 

Intervalele între efemeride (în care includem şi pauza din caseta 
respectivă) sint ocupate partial, de un solo de trompetă. În contrast cu 
aspectul monocolor al perpetuo-ului, acest solo este extrem de variat 
şi capricios, el oscilează între virtuozitate pură si grotesc fiind poate 
elementul cel mai mobil și dinamic al piesei. Cităm utilizarea unei 
bogate rezerve de surdine (,cup-mute", „tonal-color“, straight-mute“, 
»buzz-now", „plunger“, etc.), diferitele moduri de atac (tremolo de lovi- 
turi pe clape, lovirea violentă a ambușurii, suflu puternic fără sunet, 
etc.), glissando-urile frecvente, diferitele vibrato-uri, ornamente, iar 
— ca procedee de notație — sugerarea numai a ritmului, a unor pauze 
de diferite durate, etc. Pentru exemplificare, dăm fragmentul corespun- 
zător efemeridei nr. 10 de mai sus, cu explicaţiile respective. 


Ag YX i! 


va f EA Vibes > 
glissando s E EN RETRO » 
v - slap tonçue (4) 2 
? — lovitura violentă în ambusurá. ^ -pauză de 2 secunde. | 
i -glissando „cu segmente în forte, 
ih k — vibrato lent cu 2-3 come Jr respectiv În plano. 
mal jos sau mai Sus. P 


Considerind incheiatá aceastá sumará trecere in revistá a materia- 
lului muzical al Clepsidrei, vom cáuta sá relevám cel putin o parte din 
multiplele semnificatii sugerate. . i 

Ceea ce ne atrage în primul rînd atenţia este simplitatea deliberată 
a limbajului muzical — în pofida mijloacelor coloristice extrem de 
bogate — restringerea elementelor de structură la cele care exprimă opo- 
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zitiile cele mai evidente, cum ar fi aceea între continuu si discontinuu, 
despre care am mai vorbit. O altá opozitie binarä importantä este aceea 
intre determinat sever (perpetuo) si aleatoric (efemeridele si solo-ul). 
Existä si opozitii mai obisnuite, de naturá dinamicä sau agogicá ; coexis- 
tenta tuturor acestora este posibilă de asemenea datorită simplităţii con- 
ceptiei. O sugestie (mai bine zis o confirmare !) în acest sens a primit-o 
compozitorul de la pictura lui Yves Klein, cunoscută cu prilejul unei 
expoziţii retrospective, vizitate la Paris în 1968, expoziţie care avea să 
surprindă prin relevarea posibilităţilor infinite ale nuanjelor unei singure 
culori : albastrul pe fond alb. Este vorba aici, fără îndoială, de un anumit 
tip de rafinament al nuanfei, al combinării unor elemente simple, rafina- 
ment poate mai puţin neobișnuit pentru cunoscătorii manifestărilor artis- 
tice ale orientului. Compozitorul a fost de asemenea impresionat de fol- 
clorul indian dhrupads, cunoscut în aceeași perioadă, din antologia 
realizată de Alain Danièlou. 

Originală este în Clepsidra si prezentarea partiturii efemeridelor, 
în ordinea A, sub aspectul unei veritabile clasificări a materialuiui după 
criteriul dinamicii și al duratei, interpretul alegînd apoi ordinea pe care 
o doreşte, în mod liber, din acest tabel ; vor exista însă numai odată (în 
cazul parcurgerii unice a lanţului complet) o efemeridă cu durată minimă 
(1 pătrime) şi dinamică maximă (fff) — cu aspect de culminatie — si, 
respectiv, numai una cu aspect de punct de minimă tensiune (durată 
maximă — 13 pătrimi — și dinamica cea mai redusă — ppp). Din nou, 
simplitatea elementelor folosite justifică, de data aceasta, posibilitatea 
existenței artistice a oricărei variante arhitectonice. j 


* 


Despre senzatia ineditä de pendulare a timpului continuu, insesiza- 
bil, cu cel discontinuu, sezisabil, realizatá prin decupajele efemeridelor in 
curgerea muzicii perpetuo-ului am mai amintit; trebuie sá completám 
insá aici cá aceastá reducere a unor efecte muzicale (existente, in fond, in 
proportii diferite, in orice fel de muzicá, inclusiv cea clasicá) la o 
opozitie de maximä simplitate, deci de duritate si eficientä, ne relevá 
într-un mod surprinzător de clar faptul cá aceste 2—3 planuri sinteti- 
zeazü în ele posibilitățile reale de desfășurare „spaţială“ a oricărui 
discurs muzical. Este vorba de fondul inform, lipsit de evenimente (care 
poate fi considerat de obicei a fi pauza, tăcerea), de acţiunea muzicală 
propriu-zisă (evenimentul efectiv), care, prin prezența ei marchează scur- 
gerea timpului — acţiune nerepetabilă în general, necesitind mereu 
elemente noi — si de un al treilea element, mai puțin important, 
care este elementul coloristic, secundar, repetabil (ca un fel de refren), 
de ornamentatie. Aceste 3 planuri pot fi înţelese atit în succesiune cit 
şi in simultaneitate, ca trei moduri de a gîndi asupra discursului muzi- 
cal. Nu putem să nu amintim cu acest prilej piesa simfonică O între- 
bare fără răspuns a compozitorului american Charles Yves, scrisă la 
începutul secolului nostru (piesă de altfel apreciată de autorul Clepsidrei), 
a cărei semnificaţie profundă depășește cu mult valoarea realizării în 
sine sau a materiaiului muzical folosit, prin afirmarea clară a acestor 
3 planuri ; sensul acestora este insă diferit de cel al lucrării pe care c 
analizăm. 


* 


Un alt raport interesant de observat este acela intre detaliu si 
caracter general In cadrul liniei mari si astfel, oarecum impersonale a 


perpetuo-ului sau, a caracterului quasi haotic, de zgomot, al muzicii 
efemeridelor, anumite culori ale acestora, in general nerepetabile, ca si 
intervenţiile capricioase ale trompetei solistice vin să satisfacă necesi- 
tatea pentru detaliu, pentru particular, a unui ascultător poate mai tra- 
ditionalist ; tot pentru un asemenea auditor observăm caracterul sugestiv, 
aproape naturalist uneori, în orice caz de o poezie particulară, al muzicii 
efemeridelor în special. La conturarea caracterului acestora poate con- 
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tribui si cunoasterea titlurilor respective, enumerate mai sus („ca päsäri 
şi lanţuri“, etc.) ; toate acestea se adaugă la poezia subtilă a simpiităţii 
piesei în ansamblul ei. 

* 


Caracterul acestei piese incitá in mod particular la meditafie, la 
reconsiderarea unor elemente de structurá muzicalá. Astfel, neobignuita 
bogátie a coloristicii acestei muzici ridicá probleme interesante, deoarece 
nu putem sà nu observăm că există o anumită indiferență a compozito- 
rului pentru culoarea ín sine (de exemplu: multe din culorile perpe- 
tuo-ului nu sint sesizabile, altele sint înlocuibile fără a se percepe 
aceasta ; pe de altă parte, in efemeride — care, de altfel, pot fi pre- 
înregistrate pe bandá — unele efecte sonore sugerează poate o mai 
eficientă producere a lor pe cale electroacustică ; aici pot fi incluse 
multe alte sonorități, zgomote — în principiu, aproape orice, respectind, 
desigur, caracterul segmentului respectiv ; de asemenea, solo-ul trom- 
petei esta înlocuibil sau poate lipsi — amîndouă cazurile fiind prevăzute 
de compozitor). Ceea ce face posibilă detașarea relativă a autorului 
față de culorile folosite (neexcluzind o anumită selectivitate) se dato- 
reste functionalizärii severe a fiecărei sonorități sau grup de sonorități. 
Într-adevăr, Anatol Vieru nu este totuși un colorist pur, în accepțiunea 
obișnuită a termenului, cu toate că așa apare la un prim contact, ci — în 
primul rind — un organizator strict al culorilor. Odată ce primează func- 
tia unui element iar nu acesta în sine, el poate fi desigur schimbat, 
înlocuit, completat, cu condiţia de a-și îndeplini rolul. Repetăm însă: 
desigur, o anumită selectivitate există în alegerea acestor elemente, 
ea reflectindu-se în special la nivelul relaţiilor între elemente. În lucrări 
mai recente ale compozitorului, această concepţie a făcut posibilă înglo- 
barea în partitura muzicală (care, de fapt, nu mai este numai muzicală), a 
unor elemente de mişcare scenică, a jocurilor de lumini, a citatelor din 
alte opere muzicale finite (uneori apartinind unor epoci foarte diferite), 
etc. — ca în Sita lui Eratostene, Orologiu. 

Cu cît se operează însă cu elemente muzicale (cu atit mai mult 
extramuzicale) cu un caracter mai general, cu atît devine mai impercep- 
tibilă acţiunea personalităţii creatorului de artă asupra produsului său. 
Apare ca legitimă întrebarea : în ce măsură mai poate fi deosebită o 
lucrare de acest gen de o alta, care întrebuințează același limbaj ? De 
altfel, noţiunea de limbaj presupune o comunicare : deci, în ce măsură 
acest limbaj foarte general, obiectiv, poate comunica sensuri diferite, 
poate transmite mesaje ale unor personalităţi diferite ? Läsind în sus- 
pensie aspectul istoric sau social, chiar din punct de vedere artistic, 
apare evident că o operă de artă poate fi din ce în ce mai puţin jude- 
cată în sine, ca individ izolat ; semnificaţia ei poate fi descifrată numai 
prin raportare la creaţia întreagă a artistului respectiv, la drumui său 
evolutiv în ansamblul său (si uneori și mai departe, la cultura căreia 
îi aparţine). Fenomenul nu este de altfel deloc în întregime nou; în 
multe cazuri ne-am obișnuit de mult să nu mai primim informaţie de 
la un exemplar artistic anumit, ci de la „clasa de compoziţie“ din care 
face parte. Așa se ascultă azi, în general, jazz-ul sau folclorul sau genuri 
anumite ale acestora, dar pe de altă parte, tot astfel, formele ultrasim- 
plificate ale unor sculpturi ale lui Brâncuși ne spun mai mult decît 
cele ale unor imitatori, prin referire la întreaga creație a acestuia si a 
tradiţiei pe care o reprezintă. Evitind a continua generalizările, cu impli- 
catii mult prea vaste pentru a putea trece peste ele atit de superficial, 
considerăm necesar a încerca să schitäm personalitatea artistică a com- 
pozitorului Anatol Vieru, tocmai pentru a furniza datele necesare înţe- 
legerii etapei sale actuale. 


Evoluţia artistică a lui Anatol Vieru, cu toate că indiscutabil rapidă, 
spectaculoasă, poate deconcertantă pentru unii (să comparăm lucrări ca 
oratoriul Miorița, apoi Concertul pentru violoncel, cu Treptele tăcerii 
sau Crible), este profund organică și necontradictorie ca sens, cel puţin 
pînă în momentul de faţă. Niciun pas înainte nu a fost făcut — si au fost 
făcuţi pași foarte mari — fără a corespunde unei necesități interioare, 
prezente în germene în lucrările anterioare. De altfel, în declaraţiile sau 
articolele sale, compozitorul insistä foarte mult asupra acestui mobil 
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interior organic, permanent viu, care trebuie sá justifice si sà facá obli- 
gatorie utilizarea unui nou procedeu muzical. Adáugám : nu se poate 
crea imprumutind, experimentind ci doar reinventind. Evolutia continuá 
a compozitorului ne poate rezerva insá oricind surprize, deoarece per- 
sonalitatea sa nu este de tipul acelora care se fixeazá, ci se aflá in per- 
manentá transiormare, căutare. 

Comune întregii opere a lui Anatol Vieru, dar mai sesizabile în unele 
lucrări (ne referim în mod particular, desigur, la lucrarea analizată — 
Clepsidra) sint : plăcerea de a se juca, cu o inteligenţă tipic muzicală, 
cu mijloacele artistice cele mai diverse, de a le combina în asociaţii 
adesea neobişnuite, surprinzătoare, cu o curiozitate, permanent vie de 
explorator ; o anumită răceală aparentă (căldura, ca și lirismul său, sînt 
subtile, fin distilate, nelăsindu-se observate cu ușurință), legată poate 
si de o anumită predispozitie naturală spre o ironie discret bonomă, 
intotdeauna pe fondul unei meditații serioase (înclinația spre grotesc, 
spre ris, din ce în ce mai prezentă în ultimele lucrări, dar existentă 
incipient şi în primele, nu este mai puţin serioasă decit alte trăsături 
temperamentale) : refuzul zbuciumului inform de tip romantic, a dra- 
matismului, patetismului — dar nu şi a robustetii, crispării uneori, a 
tensiunii în general, prezentă din necesităţi funcționale ; preferința pen- 
tru limpezime, pentru ideea pură, aerisită, rezolvată cu maximum de 
eficienţă muzicală (suporturile matematice sînt de obicei elementare, 
direct perceptibile). Am putea încerca să definim temperamentul artistic 
al lui Anatol Vieru, folosind un conglomerat eterogen de noțiuni, ca 
fiind profund antilivresc, spontan, plin de humor (în sens de rafinament, 
detaşare, vioiciune) pe un fond rationalist, grav, meditativ. 

Confirmarea succesului efectiv al ultimelor creaţii ale lui Anatol 
Vieru printr-o recunoaștere pe plan internaţional din ce în ce mai mar- 
cantà este legată de o prezenţă dintre cele mai active în viața muzicală ; 
adăugăm premiului Marie José primit în 1963 pentru Concertul pentru 
violoncel, comanda Fundaţiei Kussewitzky (1969) pentru „Treptele tăcerii“, 
executarea Scenelor nocturne la Bucureşti, Bordeaux, Zagreb, Viena, 
Moscova, Praga, a Clepsidrei la Donaueschingen, etc. precum şi editarea 
lucrărilor sale de către edituri ca Salabert sau Schott-Nova. 
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urmeazà sá apará in cursul anu- 
lui 1970. 


NOTE 


împreună cu întregul mobilier, 
în perfectă stare. 


€ De curind a apărut un nou disc 
Philips care ne reține atenția : 
Cantatele B.W.V. 82 si 56 de Jo- 
hann-Sebastian Bach, în interpre- 
tarea magistrală a baritonului 
Gérard Souzay, acompaniat de 
formația Orchestrei Berliner Ca- 
pelle, dirijată de Helmut Winsch- 
ermann. 

@ Editura Labergerie din Paris a 
inițiat tipărirea unei lucrări de 
mare interes ştiinţific : Encyclo- 
pédie des musiques sacrées, operă 
a numeroşi specialişti ai muzicii 
religioase. 

Piná în prezent au fost editate 
primele două volume (vol. I — 
muzica sacră înainte de cresti- 
nism ; vol. II — monodia cres- 
tiná, izvoare, ramificatii ; naste- 
rea si evolutia polifoniei Ín bise- 
rică pînă la sfîrşitul secolului 
XVIII). Următoarele două vclume 
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La comanda Radiodifuziunii Ba- 
vareze, compozitorul Theodor An- 
toniou scrie o Cantată pentru so- 
listi, cor şi orchestră, care va fi 
executată cu ocazia Jocurilor 
Olimpice (München, 1972). Titlul 
lucrării este: ,,Nenikékamen“ 
(Am învins !) — strigătul victo- 
rios al alergätorului de la Marat- 
hon. 

Boris Christoff, renumitul bas 
bulgar, a fost distins cu premiul 
Leonie-Sonning (Kopenhaga). 
Gundula Janowitz este cea mai 
tinárá artistá a Austriei care a 
primit titlul de ,Kammersänge- 
rin" (cintäreatä de muzicá de ca- 
merà). 

La începutul anului 1970 Casa- 
muzeu ,Liszt“ din Weimar, com- 
plet restaurată, şi-a redeschis 
porţile. Este singura locuinţă a 
compozitorului care s-a păstrat, 


Festivalul Internaţional al Tine- 
rilor, Bayreuth 1970, se bucură 
de participarea unor personali- 
táti artistice de prim rang : Pier- 
re Boulez va dirija Orchestra 
si Corul Festivalului. In 
program : Jeux de Debussy ; In- 
tégrales de Varése ; Oiseaux ero- 
tiques de Messiaen;  Eclat de 
Boulez; Les Noces de Strawin- 
sky. Prof. Robert Hinze din 
Hamburg va conduce cursurile de 
percutie ; Prof. Jan Cermák din 
Praga si Prof. Dumitru Pop din 
Bucuresti vor tine cursuri de mu- 
zică de cameră, iar Prof. Kurt 
Blaukopf din Viena va conduce 
Seminarul de Criticá muzicalá si 
teatrală. 

Baritonul italian Tito Gobbi sem- 
nează regia spectacolului cu ope- 
ra Tosca de Puccini, la Opera 
din Zürich. În același spectacol, 
marele artist interpretează şi ro- 
lul lui Scarpia. 


O PI NTI 


Consideratii asupra limbajului muzical 


Vom incerca a desprinde numai citeva elemente de 
bază privind esența limbajului muzical. Prin esenţă 
înțelegem aspectul ultim, ireductibil din punct de 
vedere ontologic, şi care este valabil pentru o multi- 
plicitate de manifestări. Strădanie de loc ușoară. Ea 
reclamă abordarea laturei abstracte a problemei. Şi 
in afară de aceasta, avem de-a face cu unele as- 
pecte extrem de paradoxale, necesitind poate o anu- 
mită gîndire în cerc şi un simţ al nuantelor impon- 
derabile. Toate acestea, împreună cu tabloul muzi- 
cologic strict al chestiunii, pe care il subintelegem, au 
menirea de a viza aspectul sintetic al limbajului 
muzical. 

Încercarea noastră este îngreunată şi de faptul că 
ne-am mărginit aici la un rezumat al cercetării 
noastre, in care prevalează mai mult concluziile şi 
nu întreaga contextură de nuantäri şi dezvoltări. 

Este poate și locul să spun, că, nu odată, m-au 
nemulţumit o seamă de considerente teoretice pri- 
vind problema limbajului muzical prin unilateralita- 
tea lor, şi mai ales prin lipsa lor de profunzime, şi 
poate, la urma urmelor, prin lipsa lor de compre- 
hensiune adecvată unui plan de estetică autentică, 

Problematica limbajului muzical interesează prin 
evantaiul larg de întrebări, şi perspective pe care le 
deschide, vizind nu o dată însuşi destinul muzicii din 
secolul nostru. 

1. În fenomenul muzical, conţinutul nu se dă pe 
sine global, ca atare, ci, cumva — mai — deosebit 
față de sine însăși. Nu cu — totul — deosebit, ci 
aproape imponderabil confundindu-se cu sinea glo- 
bală a conţinutului. În funcţie de diferenta care 
există între sinea globală a conţinutului, şi acel cumva 
— mai — deosebit, se poate afla orizontul unde apare 
limbajul muzical. Acesta nu îngroaşă diferența cit 
timp are o relevanţă, adică nu este tautologic. Avem 
aici o primă dezvăluire a orizontului limbajului mu- 
zica]. 

Sà vedem ce se întimplă mai departe. 

Felul cum anume în concret „vorbeşte“ (muzical) 
despre conţinutul său de ordin general fenomenul mu- 
zical, poate încă dezvălui orizontul limbajului muzi- 
cal. Este cea de a doua des-văluire a orizontului 
limbajului muzical. 

Felul pe de o parte este strîns legat de conţinutul 
respectiv, si totuşi nu este expresia nemijlocită a 
conținutului. Pe de altă parte, felul desi nu este 
expresia nemijlocită a conținutului, nu are totuşi o 
realitate mijlocită, de sine stătătoare in mijloci- 
rea sa. 

Din acest punct de vedere, limbajul muzical nu este 
o rectiliniară derivație a conţinutului, ci-i o realitate 
ambiguă în funcţie de corelatia mijlocire-nemijlocire. 
Este prima concluzie. 

2. Unde predomină elementul general în conţinut, 
ca în muzica clasică. limbajul muzical tinde spre o 
anume concretizare a generalului de conţinut. 

Sint două lucruri de reținut. 


de VICTOR ILIESCU 


Intii că această concretizare nu este totală. Rámine 
un rest neconcretizat. În al doilea rînd, concretizarea 
se face fără o rupere de generalul conţinutului, dar 
fâră o simplă prelungire, ci într-o anume tensiune 
mare, în care limbajul muzical are valori impondera- 
bile de independenţă şi noutate. 

Să vedem de ce așa, şi care este semnificaţia acestei 
realităţi, care nu se arată la prima vedere; cu ce 
rimează ea ? 

Fără un rest neconcretizat, în care generalul con- 
ținutului contează indirect, avind un soi de rol catali- 
tic în generarea limbajului muzical, acesta s-ar reduce 
exclusiv numai la sine, fiind tautologic. Adică, nea- 
vind nici o deschidere vizind și extramuzicalul, sau, 
un conţinut neformalizat deloc. 

In al doilea rînd, o totală  concretizare o face pe 
aceasta irelevantă, aduce concretizarea absolut la ceea 
ce este, fără un imponderabil plus sau minus. Limba- 
jul muzical, astfel, devine din nou irelevant, tauto- 
logic. 

Trebuie să subliniez că restul acela neconcretizat 
al limbajului muzical are o mare importanţă. El 
tine o legătură de ordin cu totul nemijlocibilâ dintre 
generalul conţinutului şi tendinţa limbajului muzical 
de a concretiza, individualiza generalul conţinutului. 

Dacă ar fi mijlocibilă această legătură, limbajul 
muzical ar putea ilustra, reprezenta, sau simboliza 
conținutul si efectiv nu l-ar mai putea exprima în 
primul rind, fără de care, nu există limbaj muzical 
autentic. 

În cazul predominării generalului în conţinut, sim- 
bolul de ordin muzical are o mai mare şansă de a fi 
tautologic, decit în cazul predominării individualului 
din conţinut. 


Cind predomină individualul, conţinutului, dar nu 
covirşeşte absolut, limbajul muzical încearcă, pe de 
altă parte, a face operă inversă cazului cînd predo- 
mină generalul. 


În acest caz, limbajul tinde, spre o anume gene- 
ralizare a conţinutului. Dacă nu ar tinde, el ar fi 
tautologic, neexprimind nimic anume. Sí aici ca şi 
în cazul invers, rămîne un rest. De astă dată un rest 
ne-generalizat. 

În orice limbaj muzical autentic, avem de a face, 
sub o formă sau alta, cu o dublă mişcare în sens 
invers a limbajului, fără de care el nu are relevanţă, 
fiind tautologic. Pe de o parte tendinţa spre generali- 
zare a conţinutului, şi pe de alta, de concretizare a 
generalului de conţinut. 


Poate că in Romantismul muzical se poate vedea 
cel mai pregnant această dublă mişcare în simulta- 
neitatea ei. 

Impresionismul muzical a făcut începutul muzical 
spre o hotărită precumpănire a conţinutului indivi- 
dual. Ce era la acest impresionism doar precumpănire, 
devine nu o dată în muzica secolului al XX-lea o 
absolutizare, o covirşire fără nici un rest. 


Dcaccea, in timp ce in impresionismul muzical acea 
dublá miscare despre care am vorbit se aflä la 
limita de a fi, in muzica secolului al XX-lea, nu o 
datá, ea nu mai existá propriu zis. 

Care este urmarea ? 

Voi releva numai douá importante consecinte. Intii : 
limbajul lesne devine irelevant, tautologic — sau, 
propriu zis, nici nu mai există. 

Al doilea : tendința spre generalizare, unul din ele- 
mentele acelei duble mişcări ne mai existind, își află, 
uneori, un succedaneu. O operă muzicală poate ajunge 
lesnicios nu o dată un simbol (general) mai mult în 
funcţie de o serie de elemente extramuzicale, decit 
de cele intrinsec muzicale, legate de limbajul specific 
muzical. 

3. Limbajul muzical reduce sinea globală a conți- 
nutului, o sărăcește concentrind-o, preţ cu care însăşi 
se constituie el ; şi pe de altă parte, limbajul muzical 
aduce un imponderabil spor drept potentare si 
transfigurare a conţinutului. Între ce se pierde şi ce 
se ciștigă există un anumit echilibru, mai mult sau 
mai puţin stabil cită vreme limbajul are o relevanţă, 
sau, pur şi simplu, poate exista. 

Cind ceea ce reduce limbajul din sinea globală a 
conținutului se hipostaziază ca reducere, cum se poate 
vedea în unele experimente ale muzicii din secolul 
nostru, nu mai există acel echilibru despre care am 
vorbit mai sus, cu consecventele de rigoare. 


Dar si absolutizarea, hipostazierea potentärii, a 
sporului imponderabil adus de limbaj, are urmările 
de rigoare. Ea duce, printre altele, la o formalizare 
deplină, a conţinutului, si prin aceasta, și la o forma- 
lizare a fenomenului muzical. Se creează prejudecata 
că limbajul muzical începe obligatoriu numai de la 
un anumit nivel de formalizare al conţinutului. Intre 
irelevanta sau tautologia limbajului, cînd acesta nu 
spune nimic anume, si formalizarea conţinutului, 
există o strinsă legătură. 

Un limbaj muzical nu se constituie în funcţie de 
un conţinut pur individual, fără măcar un imponde- 
rabil de general. Altminteri, el este irelevant. 

Este cea de a treia principală concluzie. 

4. Cu cit e mai individual conţinutul, cu atit lim- 
bajul ca expresie absolut nemijlocită a conţinutului, 
adică fără un imponderabil de mijlocire, este mai 
tautologic, mai irelevant. Şi invers. Cu cit e mai in- 
dividual conţinutul, cu atit limbajul numai ca o ex- 
presie imponderabil mijlocită a conţinutului, fără ca 
mijlocirea adică să aibe o realitate de sine stătătoare, 
are o relevanţă mai mare, putind plenar exprima 
ceva. În acest caz, limbajul vizează ontologicul con- 
ținutului, fără o umbră de formalizare, şi fără a 
avea valenţe extramuzicale. 

Cind predomină pină aproape de covirsire genera- 
litatea conţinutului, atunci limbajul muzical ca expre- 
sie absolut nemijlocită a conţinutului, devine un ecou 
„ relevant al conţinutului. Ecoul relevant are un impon- 
derabil de mijlocire a conţinutului. 

în orizontul sonoritätii de ecou, poate fi des-văluit 
aici orizontul limbajului respectiv. În acest caz, ele- 
mentul onomatopeic, la un Haydn, sau în primăvara 
-din anotimpurile lui Vivaldi, şi altele nu reprezintă 
o imitație propriu-zisă după natură, de pregnantä 
extramuzicală, ci este în primul rînd o parte con- 
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stitutivă intrinsec muzicală de limbaj specific, care a 
transfigurat conţinutul. 

Poate că nu chiar acelaşi lucru pot să spun, potri- 
vit ordinei noastre de idei despre păsările în muzica 
lui Olivier Messiaen. Aici conţinutul nu are acea pre- 
dominantă generalitate ca în muzica clasică, și de 
aceea, zborul păsărilor ţine imponderabil mai mult de 
valenţele extramuzicale ale conţinutului. 


Nu au voie aceste valențe extramuzicale să se 
hipostazieze, sau să devină masive, ponderabile în 
fenomenul muzical, căci, altminteri, ele nu mai sînt 
exprimate drept autentic limbaj. Ci-s doar invesmin- 
tate, in-tonate, puse în ton muzical, în care nu mai 
există nici un imponderabil de mijlocire, şi corela- 
tiv, ecoul muzical al ontologicului din conţinut este 
irelevant. 

Este o altă concluzie principală. 


5. Conţinutul poate oscila între diferite grade de 
realitate difuză, învăluitoare, şi diferite grade de 
cristalizare, pină la hipostazierea conţinutului, ca de 
exemplu în Bolero de Ravel. 

Cu cit este mai difuz conţinutul, cu atit, impon- 
derabilul de mijlocire pe care îl comportă limbajul 
este mai relevant. Şi cu cit este mai relevantă mijloci- 
rea aceasta, cu atit, corelativ, modul direct (nemijlo- 
cit), la rigoare un anume lirism muzical, este rai 
relevant. 

O altă concluzie care ni se impune este că între 
existența unui autentic limbaj muzical si un lirism 
netautologic relevant, există o corelaţie semnificativă. 


6. Conţinutul contind aievea atunci cind nu este 
pe deplin formalizat, ajunge în fenomenul muzical 
drept pretenţie de a conta întocmai, aievea, mai mult 
doar un — fel — de — a spune muzical. In orizontul 
acestui fel se des-văluie încă un alt orizont al limba- 
jului muzical, și corelativ o nouă dimensiune ontolo- 
gică a fenomenului muzical. Există şi aici pericolul 
hipostazierii acestei noi dimensiuni ontologice, şi care 
este corelativă formalizării depline a conţinutului. 
Asemenea pericole ni le arată o parte a muzicii seco- 
lului notru. Spuneam pericol, pentru că o dată cu 
hipostazierea despre care a fost vorba, felul — de — 
G — spune muzical ajunge irelevant, tautologic. 

Numai după ce s-a ajuns aici, se poate pune pro- 
blema „adecvării“ limbajului muzical, dar în aceste 
condiţii problema este irelevantă în cele din urmă. 
Un limbaj, cum se spune „potrivit“, adecvat conti- 
nutului, propriu zis nu există ca autentic limbaj 
muzical, şi tot așa unul „nepotrivit“. Este una din 
concluziile principale ce ni se impun. 

Elementul deplin muzicalizat al conținutului, ca în 
acea muzică pură a ultimelor cvartete de Beethoven, 
nu apare în fenomenul muzical ca atare, fără nici un 
echivoc. În funcţie de limbaj muzical, elementul 
deplin muzicalizat al conţinutului, este imponderabil 
mai mult un — fel — de — a — spune muzical, avînd 
un anume echivoc. În orizontul acestui echivoc poate 
transpare ceva din imponderabilul nedeplin muzi- 
calizat al conţinutului, fără de care, limbajul este 
tautologic. 

7. Există o serie de implicaţii, consecinţe, privind 
irelevanta, tautologizarea limbajului. Vreau în in- 
cheierea acestei părți să le arăt, măcar în parte, 


pentru a se înţelege mai bine, de ce am stäruit 
asupra irelevantei, asupra pericolelor tautologizárii 
limbajului muzical. 

Mai întîi : irelevanta limbajului se leagă o anume 
sporită posibilitate de demonetizare a limbajului. Ca 
urmare, anume valori imponderabile ale conţinutului 
nu mai ajung să apară în fenomenul muzical. 


in al doilca rînd: o serie de fel de fel de ,teribi- 
lisme" si „șocuri“ muzicale, efecte pur exterioare, se 
leagă nu o dată de demonetizarea respectivă. Pe 
această bază, fenomenul muzical mai lesne poate fi o 
valoare de întrebuințare pură, ea putind fi ruptă din 
contextul ei general. 


Socot că, pină la un punct, însăşi un anume expre- 
sionism muzical (Bartók, Strawinsky) nu este cu 
totul străin de o anume demonetizare a limbajului 
muzical. În al treilea rînd: prin valoarea ridicată de 
întrebuințare și manipulare a limbajului muzical, 
prin dislocarea de care am vorbit, fenomenul muzical 
în ansamblul său nu mai are durată. Se vede cel mai 
bine poate, lipsa de durată că fără ea, nici pantă de 
ceclin, pantă agonică, şi corelativ de aceea nici auten- 
tic final. Ci în locu-i o întrerupere oarecare, mai mult, 
sau mai puţin arbitrară, cu încă o serie de alte 
implicaţii. Mă opresc aici, dar voi releva numai una 
singură care mi se pare a fi cea mai de seamă și 
plină de alte consecințe. Fără un final relevant, ci 
numai cu o întrerupere mai mult sau mai puţin 
arbitrară, fenomenul muzical frizează lesne o anume 
reilicare a sa. 


Dacă aruncăm o privire de ansamblu prin prisma 
color spuse pînă aici asupra unei părți însemnate a 
muzicii secolului al XX-lea, putem observa că există 
două mari principale categorii de opere. Prima — este 
uceea care încearcă să fie viabilă prin faptul că ope- 
rele muzicale respective sînt încadrate într-un sistem 
de formalizare completă a conţinutului, şi se reclamă 
în viabilitatea lor în mod exclusiv tocmai de la 
ecoastă formalizare. Sau, de la încadrarea în cutare 
sau în cutare sistem de formalizare. În acest caz, 
considerăm — în sensul şi în contextul arătat de noi 
piná aici, = că nu avem de-a face cu un autentic 
limbaj muzical. Este în cel mai bun caz vorba de- 
spre o tautologie muzicală. Deasemenea, se poate 
verbi aici despre o absolutizare a felului — de — a— 
spune. Hipertrofierea noutätii formale pînă la obsti- 
nație, încearcă să fie poate un soi de succedaneu pen- 
tru irelevanta limbajului muzical. 

Lxistä apoi o a doua mare categorie de opere mu- 
zicale contemporane, care încearcă să fie viabile, şi 
ele cred că reușesc în această privinţă tocmai prin 
a infirma cu tot dinadinsul sistemul de formalizare, 
pentru u-și impune, chipurile, o „voinţă“ de creator 
fa'ă de sistemul de formalizare. Infirmarea sistemuiui, 
numai prin faptul că neagă sistemul, într-un fel sau 
altul, tocmai astfel încă mai bine stă, paradoxal, 


cumva totuși încă în umbra lui. Si apoi, în momentul 
cînd această infirmare trăiește exclusiv numai din 
infirmare şi ca infirmare, ajungind la rindul său pe 
nesimţite un alt sistem, numai contează respectiva 
infirmare. 


Intereseazá poate nu atit veleitatea, sau de fapt o 
anume pseudovointä de infirmare a unui sistem sau 


altul de formalizare a continutului cit, mai ales, 
putinta realá de afirmare a unei lumi proprii muzi- 
cale. Subliniez : o lume proprie a muzicii respective 
si nu doar un sistem de referinte formale. Adicä, 
totalitate deschisá, si nu un intreg compact, inchis. 
Drept lume proprie a muzicii respective, infirmarea 
despre care a fost vorba este implicită, și nu con- 
tcazá ca infirmare. 4 

Yără o asemenea lume, muzica respectivă poate 
dobindi diferite valente funcţionale, aidoma poate 
GLiectelor dintr-o viziune de arhitectură funcţională. 
Pe linia acestei funcţionalităţi, muzica, printre altele, 
poate deveni un soi sau altul de „decor“ manevrabil 
ad libitum. Functionalismul acesta poate da o falsă 
perspectivă de convergenţă a diferitelor arte. con- 
vergentá despre care se insistă astăzi din diferite 
unghiuri, antrenind concluzii măcar parţial eronate 
privind semnificaţia si esenţa muzicii. 

Rämine aici o întrebare deschisă. Oare, după ce 
cunoaștem în esenţă, că avem de-a face cu o iume a 
muzicii ? S-ar putea răspunde multe, dar pentru a fi 
cît mai concisi vom consemna esentialul. Intr-o 
lume a muzicii, negația respectivei muzici nu duce la 
desfiinţarea acestei lumi, sau nu vizează desființarea, 
ci are o funcţie eminamente critică, cu rol de în- 
dreptare, corectare, limitare si disociere. 

Potrivit ordinei noastre de idei, este poate demn de 
relevat, si nu lipsit de semnificaţie faptul că unii !) 
încearcă să pledeze împotriva a tot ce face din 
muzică o anexă a limbajului. Pe această linie ei 
merg pină acolo încît vorbesc și despre o anumită 
dezumanizare a muzicii. François-Bernard Mache 2) 
vorbeste despre un sens imanent conţinutului, în care 
sunetele au rolul de a fi revelatorii, făcînd de prisos 
limbajul muzical. Dar Frangois-Bernard Mache uită 
că un sens imanent al conţinutului nu este relevant 
tocmai ín pura sa imanenfá, fără un orizont de 
deschidere, sau de imponderabilà mijlocire, sau de 
difuzä filtrare din afará, filtrare a transcendentei 
sale. Or, tocmai prin filtrarea imponderabilă a trans- 
cendenfei prin care imanenta purá a continutului este 
relevantá, se marcheazá echivocul acestei imanente. 
În funcţie de echivocul acestei imanenfe, nu mai este 
cu putintá revelatia purá, directä, fárá un imponde- 
rabil de mijlocire. Nu mai este cu putintä acea rcve- 
latie a conţinutului despre care vorbea Mache. În 
aceste conditii, continutul pur imanent despre care 
vorbeste François-Bernard Mache poate ajunge mai 
mult un fel — de — a — spune muzical drept strictă 
pretenție de conţinut imanent. Poate ajunge adică, 
pe această cale, în cele din urmă, limbaj muzical. 

În încheiere, drept una din numeroasele concluzii 
care ni se impun aici, vreau să relev numai aceea că, 
fenomenul muzical privit în ansamblul său drept 
lume a melosului şi a sunetului), nu poate să 
existe ca fenomen muzical, fără prezenţa unui auten- 
tic relevant limbaj muzical. Poate că, pinä la un 
punct, limita de la care se poate spune că începe 
non-existenta limbajului muzical, este şi limita de 
existenţă a însăşi fenomenului muzical. De aceea, 
problema limbajului muzical, la rigoare problema 
unci estetici a limbajului muzical, rămîne o proble- 
mă majoră. 

Desigur că problema ce am abordat-o şi punctul de 
vedere destul de sumar schiţat aici, mai comportă 
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încă si alte precizări sau fațete. Poate că lămurirea 
acestor fațete cu precizările de rigoare, le vom face 
noi cu altă ocazie, — şi de ce nu, si alţii, într-un 
dialog lămuritor si sincer. 

Între formalizarea serială şi hazardul sunetului brut, 


cu un pretins conţinut imanent care se revelă cum 
crede François-Bernard Mache, nu rámine decit reali- 
tatea unui autentic limbaj muzical într-o unitate 
foarte largă de lume a melosului și lumea sunetului, 
dacă există în adevăr un autentic fenomen muzical. 


DR DR A DĂ MEST MS MRS DI BS AQS LR C ZI CAC 


ÎNSEMNĂRI 


FEDERAȚIA CONCURSURILOR INTERNATIONALE 
DE MUZICĂ ÎNTR-O NOUĂ ETAPĂ 


In 1957, unsprezece concursuri internationale repre- 
zentate la Geneva au pus temelia Federaţiei Concur- 
surilor internaționale muzicale, organism menit să 
coordoneze şi să armonizeze activitatea tuturor con- 
cursurilor de acest gen, să introducă şi să menţină 
în acest domeniu din ce in ce mai extins raporturi 
de intelegere şi colaborare. 

Autorul acestei initiative a fost profesorul şi com- 
pozitorui Henry Gagnebin, directorul Conservatorului 
din Geneva, personalitate marcantă a vieţii muzicale 
europene. 

Pedagog eminent şi organizator încercat, Dl. Henry 
Gagnebin a fost ales primul președinte al Federa- 
tiei, funcţie pe care a deținut-o cu autoritate pinä 
în anul 1969, cînd motive de sănătate l-au obligat să 
renunțe la responsabilitatea ce i se încredinţase, 
ráminind în continuare președinte de onoare. 

Mulţi muzicieni români îl cunosc bine pe dl. Henry 
Gagnebin care a fost oaspetele ţării noastre de mai 
multe ori, fiind membru în juriul de vioară al Con- 
cursului Internaţional „George Enescu“ încă de la 
prima sa ediţie. 

De la înființarea ei şi pînă astăzi Federaţia a cu- 
noscut o dezvoltare continuă, dovedindu-si în multe 
ocazii utilitatea. Ea a găsit adeseori, prin eforturile 
comune ale membrilor săi, soluţii în multe probleme 
imporlante ale vieții muzicale, promovind și stimu- 
lind cunoaşterea dintre muzicieni, tineri și virstnici. 

Astăzi din Federație fac parte 35 de Concursuri 
internaţionale bine cunoscute în cercurile muzicale 
printre care : Concursul din Geneva, de canto din 
Hertogenbosch, de vioară „Nicolo Paganini" din Ge- 
nova, de pian din Leeds, „Regina Elisabeta a Bel- 
giei“ din Bruxelles, din Montreal, din München, 
Long-Thibaud din Paris, ,Primävara la Praga“, de 
pian „Fr. Chopin“ din Varşovia, din Viena, din 
Budapesta, din Bucuresti ,George Enescu“. 

Adunarea generalä din 1968 a înregistrat un mo- 
ment deosebit în activitatea Federaţiei, căci cu acel 
prilej s-a adoptat un nou statut care aduce o serie 
de precizări, completări si definiţii indispensabile bu- 
nului mers al Federaţiei. 

Statutul instituie pentru prima oară două organe 
colegiale de conducere : Comitetul și Biroul. Piná în 
1969 Federaţia era condusă de un preşedinte în 
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Oare, dacă nu există limbaj muzical autentic rele- 
vant, atunci mai poate exista un mesaj muzical ? 


NOTE 


1) Francois-Bernard Mache „À propos de Xenakis“, 
in: La Nouvelle Revue Française, ian. 1970, p. 120 
si urm. 

2) Ibidem. 

3) Victor Iliescu „Dualitatea fenomenului muzical“ 
in : Musica, 1968, nr. 5. 


Ey air MOLT al AES a am aa 


persoana d-lui Henry Gagnebin ajutat de un vice- 
presedinte care era dl. André Marescotti si de un 
secretar general dl. F. Liebstoeckl. 

Acum, Comitetul care se alege pe o perioadä de 
3 ani, este format din 5 membri nominali si 4 con- 
cursuri afiliate. 

Presedinte al Federatiei este André Marescotti, 
profesor la Conservatorul din Geneva și strălucit 
compozitor, personalitate artisticá internationalä, ca- 
re ne-a vizitat tara de multe ori fie in calitate de 
membru in juriile Concursului ,George Enescu", fie 
in acclca de compozitor. 

Ín afará de Dl. André Marescotti, din Comitet mal 
fac parte d-nii : de Gontaut-Biron si Jacques ilalden- 
wang (vice-presedinti), Fr. Liebstoeckl (secretar gene- 
ral, Georges Perret (trezorier) precum si concursurile : 
„Regina Elisabeta a Belgiei“ din Bruxelles, „Nicolo 
Paganini“ din Genova, din München şi „Primăvara 
la Praga“. 

Dintre cei doi vicepresedinti, o figură proeminentă 
a vietii artistice europene este Dl. de Gontaut-Biron, 
militant activ si de prestigiu a mișcării muzicale 
internationale, sprijinitor neobosit al tinerilor artisti, 
care încă dela prima ediţie a Concursului „George 
Enescu" a fácut parte din juriile sale. 

In anul care a trecut de la votarea Statutului, noua 
structurá a Federatiei si-a dovedit valoarea si viabili- 
talea, ceea ce s-a putut constata cu satisfactie la 
ultima adunare generalä care a avut loc anul 
acesta la Geneva. 

Concursul International „George Enescu“ a spriji- 
nit încă de la început activitatea Federaţiei intelezind 
totdeauna sá respecte hotäririle forului international 
din care face parte si, la nevoie, sá dea ajutorul 
cuvenit. 

Atunci cind de pildá Federatia a discutat si a 
recomandat ca raportul in jurii intre membrii sträini 
si naţionali să fie în favoarea străinilor care trebuie 
să fie majoritatea, Comitetul de organizare al Con- 
cursului „George Enescu“ a fost printre primele care 
a stahilit ca fiecare juriu să fie format din 11 membri 
dintre care 8 străini şi 3 români. 

Federaţia actionind în direcţia promovării si lan- 
sării tinerelor talente, a adus un aport prețios mu- 
zicii mondiale, inițiind multe măsuri îndreptate spre 
sprijinirea activităţii artistice a laureafilor. Ea şi-a 
cîștigat un prestigiu de necontestat, devenind cu timpul 
un fur tot mai necesar vieții muzicale din zilele 


noastre. 
DAN NEGREANU 


VIATA. 
MUZICALA 


OASPEȚI: 


Sergiu Celibidache 
și Orchestra simfonică suedeză 


De ani de zile Sergiu Celibidache este considerat 
ca unul dintre cei mai buni dirijori ai secolului 
nostru. 

Numele lui, calităţile sale muzicale deosebite, au 
devenit aproape legendare, 

Am avut bucuria de a-l cunoaște anu. trecut în 
cadrul unor concerte pe care le-a dirijat cu Filar- 
monica din Praga. Fusesem literalmente copleșit de 
personalitatea sa si doream foarte mult sá-l revád, 
sá particip la repetitiile si concertele sale. 

Si acum iatá-l aici in mijlocul nostru, modelind cu 
bagheta sa materia sonorá, vie, intr-un mod fascinant, 
inimitabil. 

Forma desávirsitá prin care dezváluie auditoriului 
esența muzicală a operelor interpretate este unică. 


Fie că-i vorba de Poemul simfonic En Saga lucrare 
de tineretle a compozitorului Jean Sibelius, sau de lu- 
crarea de maturitate a lui Paul Hindemith Simfonia 
Mathis der Maler ne mai vorbind de binecunoscutele 
Tablouri dintr-o expoziţie de Musorgski, lucrări pre- 
zentate în primul concert din 11 iunie, sau de progra- 
mul celui de al doilea concert din 12 iunie conținînd 
Ritornelă de Ingvar Lidholm, Ma mère loye de Mau- 
rice Ravel și Concertul pentru orchestră de Béla 
Bartók, auditorul este cucerit si purtat într-o lume 
sonoră atit de bogată în expresii și nuanţe, încît simte 
nevoia de a se manifesta prin ropote de aplauze. 

Dar un concert își are limitele sale în timp. Toţi 
înțelegem acest lucru și totuși solicităm un bis. 
Sergiu Celibidache și orchestra simfonică din Stock- 
holm răspund atenției auditoriului, interpretind dife- 
rite piese de scurtă respirație, dar care electrizează 
sala. 

Concertele s-au terminat de mult. Încere să-mi rea- 
mintesc ceea ce m-a frapat cel mai mult. 


Mă gîndesc în primul rînd la Sergiu Celibidache, la 
precizia indicaţiilor sale, la gestica sa variată, fantastic 
de expresivă, de sugestivă, datorită multiplelor ipos- 
taze în care se exprimă. 


Între dirijor si orchestră, ca si între cei de pe scenă 
și publicul din sală se creează un tot unic în care 
fenomenul artistic este redat la limitele perfecțiunii. 


În ceea ce privește orchestra, modul ei de a cînta 
ne determină să constatăm materializarea concepțiilor 
teoretice ale lui Sergiu Celibidache, în ceea ce pri- 
vește tehnica orchestrală a funcţiei fiecărei partide în 
ansamblu, a importanţei acordate fenomenelor acusti- 
ce, a relaţiei între orchestră și dirijor, 

Pentru a încheia această succintă cronică, în care 
cuvintele nu pot decit foarte lapidar să redea ceea ce 
de fapt exprimă fenomenul artistic, viu, incandescent 
al concertelor orchestrei simfonice din Stockholm, îmi 
exprim încă o dată bucuria de a fi putut aplauda, 


acasă la noi, pe reprezentantul de primă mărime al 
şcolii dirijorale universale, pe dirijorul Sergiu Celibi- 
dache. 


DUMITRU BUGHICI 


* 


De multi ani, Sergiu Celibidache si-a cucerit faima 
sa mondială. În jurul acestui dirijor prestigios s-a 
creat o adevărată legendă privind exigenţele sale 
asupra orchestrantilor, asupra numărului enorm de 
repetiţii în cadrul cărora slefuieste execuțiile sale ex- 
ceptionale, apoi concepția personală a acestui muzi- 
cian asupra lucrărilor interpretate, muzician care este 
dublat de un om de multilaterală cultură (matema- 
tician, filozof, muzicolog). 

Aşteptat de mult în mijlocul nostru, Sergiu Celibi- 
dache a venit în fruntea orchestrei simfonice a Radio- 
televiziunii din Stokholm, pe care o conduce vreme 
de cîteva luni în fiecare an. Concertele date la Bucu- 
resti, în Studioul Radioteleviziunii au reprezentat eve- 
nimente muzicale deosebite la care au participat mii 
de iubitori ai muzicii. 

Sergiu Celibidache apare la pupitru cu un mers calm 
care contrastează enorm cu unele din dezläntuirile sale 
năpraznice de energie. El este un dirijor de o natu- 
ralete in manifestările de ordinul gesticei, care fri- 
zează confesiunea intimă, de la om la om. Atunci 
apare ca să-i spunem astfel, „debutonat“, sincer, expre- 
siv si uneori — cînd trăiește intens anumite momente 
dansante — chiar ca un balerin care mimează ritmul... 
Nimic pregătit, nimic fabricat, aranjat aprioric. Celi- 
bidache se mișcă absolut liber după cum îi dictează 
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sensibilitatea sa, gindul sàu interior, conceptia sa 
asupra operei de artä pe care o transmite cu convin- 
gere orchestrei. Primul contact cu arta sa ni l-a oferit 
auditia poemului simfonic En Saga de Sibelius. Màr- 
turisim cá vázind in program aceastä lucrare nu am 
fost prea entuziasmati. Este adevárat, in Occident, 
cu deosebire în ţările scandinave, dar chiar și în 
Anglia şi America, muzica bardului finlandez place 
şi este cîntată mai des. La noi, mai puţin. A trebuit 
să vină însă Celibidache pentru ca să ne facă să vi- 
brăm odată cu el la feeria sonoră pe care a creat-o. 
Sibelius a refuzat îndeobşte să facă declaraţii cu ca- 
racter programatic despre muzica sa. Şi poate nici nu 
a urmărit un programatism aşa cum l-a înţeles un 
Berlioz, de pildă. Dar muzica aceasta care poartă 
titlul de Legendă (En Saga) ne-a fost redată de di- 
rijor cu acea notă de mister şi de reverie, de tumult 
şi nostalgie proprii unei lumi de vis, de legendă în 
măsură să cucerească pe oricine. Dirijorul a apărut 
un adevărat vrăjitor aici si in alte împrejurări cind 
a creat sonorități de o fineţe ce friza limitele audibi- 
iului. Au fost momente cind ne întrebam dacă viorile 
prime cîntă sau nu, într-atit halo-ul sonor creat părea 
de diafan, de eterat. Asemenea pianissime la extrema 
subtirime, vecine cu imaterialul, nu ne amintim să 
fi auzit vreodată. 

Cintul la unison al violoncelelor avea ceva uman, 
accentele, cind şi cînd, ale tubei, păreau sepulcrale 
iar viorile prime care psalmodiau în surdină depănau 
un basm de demult... Atmosfera de mister era domi- 
nantă. Dirijorul isca apoi sonorităţile către crescendo- 
uri mari şi sub forta gestului său impetuos, arcuşele 
se curbau docile. Alămurile au avut un colorit mi- 
nunat iar cintecul final al clarinetului pe murmurul 
de fond al coardelor a reprezentat o încheiere cum 
nu se putea mai potrivită, pentru această legendă 
captivantă. En Saga a fost una din marile realizări 
ale dirijorului ; poate cea mai de seamă. 

Nuantele subtile de o rafinată poezie, pe care le 
urmărește în orchestră, au slujit perfect suita simfo- 
nică Ma mere l'oye de Ravel. Întreaga lucrare a fost 
redată cu maximum de fineţe în cele mai gingașe nu- 
ante de intensitate sonoră. Este de relevat cintul 
atit de aerian şi de tandru al flautului din Pavana 
Frumoasei din pădurea adormită precum şi reluarea 
în pianissimo a candidei melodii. Același lucru îl pu- 
tem afirma şi despre oboi care a cîntat cu delicată 
poezie în mișcarea următoare (Micul degefel) pe acom- 
paniamentul cu surdină al violinelor. 

In Uriţica, împărăteasa pagodelor dirijorul a creat 
atmosferă orientală de circumstantä dînd liber curs 
afirmárii instrumentelor de percutie iar in Dialogul 
jrumoasei cu Balaurul contrastul dintre gratioasa temá 
evocatoare a prinfesei si cea durá a Balaurului a fost 
sesizant. Aici s-a fácut remarcat, ín íncheiere, cintul 
solistic al primului concert-maestru. 

Sá relevám de asemenea vraja captivantá cu care 
a fost redată de către întreaga orchestră, Grădina 
feerică. 

Dat fiind că intensitatea sonoră a fost îndrumată, 
din capul locului, către valori mici, dirijorul a rea- 
lizat — şi a fost cazul în ultima mişcare, finală — 
crescendo-uri foarte plăcute care însă nu au depășit 


mijlocia. Momente de mare tensiune au fost generate 
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de Sergiu Celibidache plimbind doar mîinile peste or- 
chestră. 

O altă realizare apreciabilă a constituit-o Concertul 
pentru orchestră de Bela Bartok. Alternanfele atit de 
bine dozate dintre vehementä (chiar asprime) şi 
duiosie, unele repetări aidoma ale temei ca o incan- 
tatie, din Elegie (partea a 3-a) ca si ritmurile vioaie 
de jocuri populare, cu deosebire cele din final, ne-au 
fost restituite cu o adincă pătrundere a sensului lor 
emotional. 

La unul din concerte ne-a fost prezentatä si muzica 
suedezà : o Riturnelà de Ingvar Lidholm. Profesor 
de compozitie la Academia regalà de muzicä din 
Stockholm, Ingvar Lidholm a apärut un compozitor 
contemporan avansat. 

Asa cum arată titlul compoziţiei, este vorba de o re- 
venire periodicá a unei teme, sonoritätile etale si 
impetuoase alternînd. Percutia este folosită copios (opt 
pupitre) cu efecte ce dovedesc multă fantezie. Către 
final trompetele izbucnesc cu mare energie şi la un 
moment dat se crează un adevărat vacarm, fără să 
uităm însă că de-a lungul lucrării am aflat şi pasaje 
cantabile încredințate îndeobște coardelor. In tot ca- 
zul, lucrarea a apărut interesantă și dovedește că 
titularul catedrei de compoziţie este în acelaşi timp 
un creator modern, talentat. Lucrarea sa a fost pusă, 
de dirijor şi orchestră într-o lumină foarte avan- 
tajoasă. 

într-unul din programe a figurat şi Tablouri din- 
tr-o expoziție de Mussorgski-Ravel. Am aflat concep- 
tia dirijorului oarecum diferită, de aceea pe care o 
cunoaștem de decenii în ceea ce privește tempo-ul ge- 
neral al execuţiei şi care a fost de data aceasta în 
general mai lărgit, mai lent. 

Din acest punct de vedere greoaia Cárufá poloneză 
(Bidlo) s-a aflat avantajată. Trebuie să relevăm pe 
de altă parte minunatele sonorități atit de subţiri, de 
diafane din tabloul ce aparţine Catacombelor (Cum 
mortuis in lingua mortua); doar în Vecchio Castello 
s-a făcut simțită necesitatea unei tensiuni mai puter- 
nice pe care am avut-o însă în Marea poartă a 
Kievului, realizată impunător, cu măreție. 

Programele au mai cuprins simfonii de Hindemith 
(Mathis der Maler) de Brahms (Simfonia a II-a) 
precum şi Preludiu și moartea Isoldei de Wagner, 
lucrări care ne-au dat putinţa să apreciem în plus, 
însuşirile interpretative ale dirijorului si ale „Sveri- 
ges Symfoniorkester Stockholm“. Succesul tuturor con- 
certelor a fost deosebit. Să menţionăm că la ovatiile 
publicului au fost oferite şi o seamă de suplimente: 
un fragment din Nobilissima visione de Hindemith, 
Galop, de Strawinski, Dans slav de Dvorak, un frag- 
ment din Suita Scită de Prokofiev şi Dansul morarului 
din Tricornul de De Falla. 

Orchestra s-a dovedit un complex artistic alcătuit 
din elemente cu totul înzestrate si care sub îndru- 
marea dirijorului Celibidache și-a cucerit o desă- 
virsitá omogenitate si unitate stilistică a interpretării. 
Prezenţa sa şi a dirijorului Sergiu Celibidache în 
mijlocul nostru a reprezentat, incontestabil, cel mai 


de seamă eveniment al stagiunii muzicale. 
J.-V.P. 


ViATA 
MUZICALĂ 


Orchestra simfonică din Bamberg 


La noi, numele orchestrei din Bamberg era cu- 
noscut datorită faptului că Ionel Perlea a realizat 
imprimări strălucite, de opere, cu această formaţie 
simfonică. 

Ea a luat naștere cu un sfert de veac în urmă, dar 
la origine, o seamă de muzicieni au aparţinut orches- 
trei simfonice germane din Praga, a cărei tradiţie 
urcă pînă în veacul XVIII. 

Activitatea orchestrei simfonice din Bamberg s-a 
desfășurat si se desfăşoară nu numai în orașul res- 
pectiv dar și în turnee de concerte întreprinse pre- 
tutindeni în lume. Este prezentă la cele mai de seamă 
festivaluri muzicale europene si deţinătoare a „Mare- 
lui Premiu al discului“ din 1951 de la Paris. 

La primul său concert a debutat cu o strălucită pre- 
zentare a uverturii Euryante, vădind din capul locu- 
lui o sonoritate plină, puternică şi extrem de omo- 
genă. Acel allegro iniţial a fost expus cu o mare 
vigoare si inflácárare. Am prețuit cum se cuvine 
cîntul de o neştirbită unitate al violinelor, care îm- 
preună cu violele au expus tema, în partea mediană 
a lucrării, largo ; fineţea cu care au cîntat a avut un 
rol de seamă la crearea acelei atmosfere de mister 
specific weberniană. S-au făcut remarcate de aseme- 
nea, cîntul eufonic al cornilor, precum şi căldura și 
dulceata tonului violoncelilor. 

In Metamorfoze simfonice de Hindemith, piesă a cä- 
rei unitate stilistică și organizare a unei structuri 
variationale pot fi obiect de discuţie, orchestra ne-a 
redat foarte explicit caracterul burlesc al primei Me- 
tamorfoze, orientalismul secundei (în care instrumen- 
tele de percuție au fost minuite cu virtuozitate) ; in 
cea de a treia metamorfoză s-a făcut mult apreciat 
primul flautist al formaţiei, excelent în variațiile sale 
de mare bravură, totul realizat pe pînze sonore fine, 
diatonice. În final, deschis de grupul alămurilor care 
au cîntat cu strălucire, orchestra a încheiat lucrarea 
cu un marş al cărui caracter festiv a fost redat cu 
plenitudine. 

Partea a doua a concertului a fost împlinită cu Sim- 
fonia a VII-a de Beethoven. 

Ca notă generală a interpretării vom releva pre- 
cizia execuţiei şi chipul ponderat în care a fost redată 
lucrarea — ireprosabil sub raportul agogicei — dar 
cu tempi, în general putin mai potoliti. Dacă Wag- 
ner ar fi urmărit-o, poate ar fi ezitat să o proclame 
atît de categoric drept o, „apoteoză a dansului“. În 
tot cazul am desluşit buna tradiţie interpretativă, al 
cărei păstrător indiscutabil a apărut dirijorul Heinz 
Wallberg, afirmat cu succes in cele mai de seamă 
centre muzicale și festivaluri internaţionale. De o co- 
rectitudine exemplară, ne rafinind asupra gesticei, pe 
care o are în vedere numai sub raportul preciziei, 
al indicatiei directe si eficiente, Heinz Wallberg a 
apărut şeful de orchestră stäpin pe arta sa, extrem 
de dinamic şi care ştie să se facă ascultat. 

Programul celui de al doilea concert ne-a dezvăluit 
şi alte fațete ale potentelor inzestratilor muzicieni ai 


orchestrei simfonice din Bamberg. În Simfonia în D> 
major („Linz“) de Mozart, preludiul Adagio la care 
participă toată orchestra a avut acel dramatism care 
ne-a evocat unele memorabile pagini din Don Juan. 
A urmat allegro-ul plin de spirit, foarte în stil, cu rit- 
murile sale marțiale, după care în Poco adagio mi- 
nunata temă de siciliană a fost redată de cvartetul 
de coarde cu suavitate. Menuetului, prezentat cit se 
poate de grațios şi dansant, i-a succedat Presto final 
care a fost cel mai reuşit, mai mozartian. Poemul 
simfonic Till Eullenspiegel, de Richard Strauss, cu 
cunoscutele-i exigente, a fost redat cu o mare subțiri- 
me a execuţiei iar redutabilul solo de corn, realizat 
cu siguranţă ca si alte mici roluri solistice printre 
care acel fin glissando al concert-maestrului, ce părea 
o coborire rapidă pe un fir de păianjen... 

În sfirşit, Simfonia I-a în do minor de Brahms. A 
fost un Brahms fără exagerări patetice şi directionäri 
către un sentimentalism sumbru (ne referim la prima 
mişcare) şi care în mișcarea succedentă (Andante 
sostenuto) ne-a dat putinţa să ne bucurăm odată 
mai mult de suavitatea senină a cintului cu caracter 
pastoral, váditá de solistii oboiului si clarinetului ; 
poate cá o notá in plus de gingăşie, de gratie, nu 
i-ar fi prejudiciat finutei Allegretto-ului. S-a trecut 
apoi, fárá pauzá, la Final, redat cu bárbáteascá energie. 

Suplimente — Egmont de Beethoven şi Dans un- 
guresc de Brahms — au ráspuns frumoasei primiri 
de care s-a bucurat orchestra si dirijorul ei. 


Tineri muzicieni 


Tinára pianistá Ilinca Dumitrescu se afirmä necon- 
tenit cu o energie si dáruire demne de cele mai bune 
aprecieri. Talent exceptional, ea s-a manifestat cu 
deosebire ín aceastá stagiune mai frecvent, nu numai 
in capitalá dar si in unele centre de seamá ale 
țării, Timişoara, Craiova ş.a. Ilinca Dumitrescu nu a 
răsărit însă așa, „ex machina“. Ea vine la capătul 
unor strădanii şi căutări de zi de zi, a unei munci 
artistice neobosite în care pianistica propriu zisă este 
dublată de aprofundarea temeinică a cuprinsului emo- 
tional din lucrările prezentate. 

Ultimul său recital dat la Ateneu, cind a pre- 
zentat muzică de Scarlatti, Beethoven, Chopin, Ravel 
şi Paul Constantinescu, a vădit remarcabilele dis- 
ponibilitäti de execuţie si interpretare ale tinerei 
artiste. 

Interpretarea sonatelor de Scarlatti cu vivacita- 
tea lor scînteietoare cade, nu rareori, înir-un fel de 
simplă etalare a virtuozităţii pianistice care, de alt- 
fel, e necesară pentru buna lor redare. La Ilinca 
Dumitrescu am putut aprecia însă o anumită vigoare, 
expresie a unui sentiment stenic, care a ridicat aceste 
minunate piese de concert din situaţia de... bijuterii 
gingase si de simplu agrement sonor, către care le 
împing chiar reputați pianişti si a căror interpre- 
tare atinge i-am spune o anumită mievrerie. 

Este relevabil chipul în care Ilinca Dumitrescu a 
apărut apoi în Sonata în re minor de Beethoven, 
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unde calmul ca si agitatia interioará, gravitatea si 
elanul plin de exuberantá au fost pe rînd înfăţişate 
cu o participare vie, reflexivă, inteligentă. Trebuie să 
ne gindim la diferenţele mari stilistice care separă pe 
un Scarlatti de Beethoven, apoi pe acesta din urmă 
de Chopin ca si de Ravel pentru a realiza întreg efor- 
tul depus de tinära interpretă pentru a se integra, 
de fiecare dată acestora, redind cu succes caracteris- 
ticile de fond ale compozițiilor şi creaţiilor respective. 

Dar chiar înlăuntrul creaţiei unui același compo- 
zitor, a diferențiat cu totul convenabil Impromptu-ul 
no. 1 în la bemol major și Nocturna no. 7 în do diez 
minor, cu nota de nostalgică reverie a acesteia din 
urmă, de mîndra, eroica, Poloneză — fantezie (op. 
61). Si ne-am bucurat să vedem cum avîntul pasio- 
nat al primei mișcări, graţia și gingásia menuetului 
şi vivacitatea Finalului din Sonatina de Ravel şi-au 
aflat o tălmăcire justă în jocul pianistic şi o rezonanţă 
puternică în sensibilitatea interpretei. Cît privește Toc- 
catu de Paul Constantinescu, Ilinca Dumitrescu păs- 
trează acestei piese, pe care am mai urmărit-o şi cu 
alte prilejuri, întreg caracterul ei românesc. 

Pianista lucrează cu multă perseverență. Ea se de- 
dică pe de-a-ntregul unei activități care o va duce, 
neîndoios, către cele mai de seamă realizări. Avem 
încredere și le așteptăm. 


J. V. PANDELESCU 


* 


A sustine o seará de muzicä de camerà reprezintà 
cu siguranță în primul rînd revelarea unor mari 
adevăruri umane, a unor importante valori artistice 
pe care grupul interpretilor prin poziţia lor solitarä, 
dispunind de mijloace foarte stricte de comunicare, 
trebuie să le transmită celor din jur printr-un gest 
intim dar direct, de nobilă adresare și înaltă probi- 
tate profesională. A prezenta un program de cvartete 
de Beethoven echivalează însă cu un colocviu iute- 
lectual artistic de o inestimabilă valoare pe care cei 
patru muzicieni interpreţi îl propun publicului. Si în 
aceasta consider că rezidă meritul deosebit al forma- 


tiei „Philharmonia“ și anume acela de a-și fi propus 
redarea unor frumuseți sonore autentice, prospecia- 
rea cu riîvnă, cu pasiune intelectuală, a unor semni- 
ficative culmi ale geniului uman, cum sînt cunsi- 
derate a fi ultimele Cvartete de Beethoven, op. 131 
în do diez minor şi op. 132 în la minor. Există de 
asemenea în munca acestei formaţii un plus de Gäru- 
ire, de ardoare ce depășește uneori condiţia instru- 
mentală de moment a celor patru interpreţi, violo- 
nistii George Nicolescu si Teodor Tincu, violistul 
Gheorghe Jalobeanu si violoncelistul Marius Suciu ; 
este un efort continuu de autodepăşire ce dublează 
în mod firesc tendința de împlinire a unui mare si 
semnificativ repertoriu cameral. 


Am apreciat astfel în execuţia Cvartetului in la 
minor conciziunea, stabilitatea evoluţiilor dramatice 
ale primei părți — Assai sostenuto ca si fluenta ide- 
ilor muzicale ale ultimei — Allegro appasionato ; de 
asemenea, mult mai realizată în ansamblu, execuția 
impresionantului Cvartet în do diez minor a prezentat 
o remarcabilă unitate în conturarea acelui programa- 
tism de nuanţă evident psihologică cu care sînt im- 
pregnate paginile acestei creaţii beethoveniene. 

Rámine însă imperios necesară cizelarea în conti- 
nuare — la nivelul noilor probleme propuse de re- 
pertoriu — a unei tehnici instrumentale individuale 
de mare acuratețe care să stea la baza unei tehnici 
de ansamblu de anvergură. Este o cerinţă pe care 
studiul angajat în formaţie, rodarea în timp, aar 
mai ales apariţiile succesive cît mai numeroase pe 
podiumul sălilor de concert din capitală si din ţară 
îl vor împlini cu siguranţă. Și, odată cu rezolvarea 
acestor probleme de bază ale muzicii într-un ansam- 
blu cameral, sîntem convinşi că cei patru muzicieni 
ai formaţiei îşi vor consolida o concepţie interpreta- 
tivă fermă şi foarte clară asupra celor două mari 
opus-uri beethoveniene. Sint deziderate absolut ne- 
cesare, a căror împlinire în viitoarele apariții publice 
ale formaţiei, nu va face decît să recontirme bunul 
nume pe care cvartetul „Philharmonia“ îl deține deia 
în viaţa noastră muzicală, deosebita probitate profe- 
sională a membrilor săi față de muzica însăși. 


D.A. 


Cvartetul 
„Philharmonia“ 


VIATA á 
 MYZICALÀ 


Din seria multiplelor manifestári muzicale ale tine- 
rilor muzicieni, manifestári datorate in egalá mäsurä 
stràdaniilor de implinire artisticä, de definire a unor 
noi profiluri muzicale, dar si efortului pedagogic de 
inaltá máiestrie al profesorilor, amintim aci pe cele 
mai importante, pe cele care tind sá prefigureze ade- 
várate atitudini artistice. Ne referim mai intii la re- 
centele concerte sustinute la Conservator si apoi in 
studiourile noastre de televiziune, de violonistul Eugen 
Sirbu, despre care putem afirma incá de pe acum 
cá se profileazá ca o personalitate de primä impor- 
tantä in rindurile tinerilor nostri muzicieni interpreti. 

Indiscutabil, partitura Concertului pentru vioará si 
orchesträ de Brahms, reprezintä unul din momentele 
de mare strálucire si amploare ale literaturii de concert 
a viorii ; impetuozitatea avintului tipic romantic, pro- 
funzimea ideilor muzicale se exprimă aci în forme 
clar conturate, slujite de o scriiturá instrumentalá de 
înaltă virtuozitate. În acest sens, remarcabilă — în 
realizarea interpretativă datorată lui Eugen Sirbu — 
rămine tocmai eficacitatea gindirii muzicale continuu 
hrănită de o sensibilitate poetică judicios mulată tex- 
tului redat. Astfel concepută, fraza muzicală capătă 
vitalitatea şi profunzimea pe care tonul foarte îngrijit, 
de calitate al interpretului, le sensibilizează în mod 
convingător, cu discreţie şi mult, foarte mult bun gust. 
în plus, voi remarca faptul cà o lucrare atit de pre- 
tentioasä ca Sonata a 3-a „în caracter popular romá- 
nesc“ de George Enescu, este slujită, în interpretarea 
mentale abil ghidate de o logică strictă a coordo- 
nării evenimentelor muzicale. Şi sîntem convinşi că 
aceste preţioase realizări vor fi fructificate în viitor cu 
aceeași pasiune şi ştiinţă muzicală, de care tinárul 
interpret a dat deja o serioasă dovadă. 

Recentul recital al violonistei Gabriela Ijac, acom- 
paniată la pian de Florina Cozighian, a avut desigur 
meritul de a fi supus atenţiei unui public receptiv 
şi atent, datele unui talent muzical înzestrat, aflat 
în plin proces de consolidare a unor importante date 
ale personalității. Este meritorie din acest punct de 
vedere, orientarea către un repertoriu de concert foarte 
divers, repertoriu care pornind de la Bach si Hündel 
şi extins către perioada clasică şi romantică, o soli- 
cità pe interpretă în mod deosebit, plasind-o în dife- 
ferite şi semnificative ipostaze interpretative. Sonata 
a II-a în la minor de Bach a apărut în această pers- 
pectivă foarte ferm susţinută, beneficiind de o mare 
consecvență atit în gindire, cit si în realizarea sonoră 
de o frumoasă maleabilitate şi consistenţă a tonului. 

Constatăm la fiecare apariţie în public a formaţiei 
studenţeşti de coarde „Camerata“ a Conservatorului 
bucureştean, un entuziasm autentic tineresc strunit cu 
multă rigoare şi atenţie de conducătorul artistic al 
formaţiei, dirijorul Dumitru Pop, o dăruire în cînt 
specifică vîrstei pe care o regăsim într-o anume pros- 
petime a interpretărilor. Regretăm însă că, de această 


dată — şi cazul nu este cu totul singular — realizarea 
programului de muzică barocă italiană a fost lipsită 
tocmai de acel fior emoţional pe care tinerii instru- 
mentişti sint capabili să-l exprime ; în plus, desi an- 
samblul îi cuprinde pe cei mai dotați studenti ai 
claselor instrumentelor de coarde, sonoritatea generală 
apare ca fiind totuși lipsită de acuratețe, manifes- 
tindu-se o grijă pe care o găsim excesivă, către opo- 
zitiile prea mari de sonorități. Este un moment sperăm, 
trecător pe care rivna în studiu, munca judicios or- 
ganizată la repetiții şi în special elanul tinerilor mu- 
zicieni îl vor depăşi. Dintre evoluţiile solistice ale 
concertului vom aprecia ca fiind cu totul remarcabilă 
frazarea de o impecabilă caligrafie in Concertul pen- 
tru două flaute şi orchestră de Cimarosa, datorată lui 
Virgil Frincu si Ion Caţianis, precum şi apariţia basu- 


lui Gheorghe Crăsnaru — o voce profundă şi clară, 
inteligent condusă — în oratoriul Stabat mater de 
Clari. 


Continuind seria importantelor manifestäri pe care 
Filarmonica de Stat „George Enescu“ le oferä perio- 
dic atit tinerilor muzicieni cit si publicului sáu de 
virstä scolarà, am putut audia recent in marea salá 
a Ateneului Român un impresionant concert simfonic 
susținut succesiv de orchestrele Liceelor de muzică 
nr. 2 şi apoi nr. 1 din Bucureşti, sub conducerea dirijo- 


rilor profesori Nicolae Ghiţă şi Constantin Petrovici. 
Este un efort meritoriu, stimulativ în primul rînd, ce 
tinde a ridica pe cit posibil nivelul artistic al colec- 
tivelor orchestrale ale liceelor de muzică, la nivelul 
primei scene de concert a ţării ; iar entuziasmul de- 
bordant, pasiunea depusă în munca de împlinire ar- 
tistică a micilor muzicieni, prefigurează viitoare pro- 
filuri artistice. În ceea ce privește realizările inter- 
pretative propriu zise, remarcăm selectiv execuţia de 
către Alexandru Orban — clasa profesor Modest 
Iftinchi — a primei părţi a Simfoniei spaniole de Lalo 
pentru vioară şi orchestră, apoi interpretarea Con- 
certului în sol minor pentru pian și orchestră de 
F. Mendelssohn-Bartholdy, solistă Georgeta Popescu 
— clasa profesoarei Stela Camenitä, şi a Variafiunilor 
Rococo de Ceaicovski de către violoncelistul Mirel Ian- 
covici, actualmente absolvent al Liceului de muzică nr. 2, 
la clasa profesorului Nicolae Iliescu. Partea a doua 
a programului a fost dedicată în întregime de or- 
chestra Liceului de muzică nr. 1 în colaborare cu co- 
rul de elevi condus de profesorul Nicolae Niculescu, 
aniversării în acest an a bicentenarului naşterii lui 
Beethoven. Fantezia pentru pian, cor şi orchestră — 
a cărei parte solistică a fost susţinută de Corina Mar- 
tinovici, clasa profesoarei Emilia Vlangali — a încheiat 
într-o atmosferă cu adevărat sărbătorească această no- 
bilă şi entuziastă manifestare artistică a tinerilor mu- 
zicieni. 
i DUMITRU AVAKIAN 
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Douä realizäri artistice studentesti de un deosebit 
interes au fost prezente in ultima perioadä de acti- 
vitate a studioului Conservatorului bucurestean : pre- 
mierele operelor Prizonierul de Luigi Dallapiccola si 
Dido $i Eneas de Henry Purcell. 

Rindurile de faţă nu-și propun însă consemnarea 
lor individuală, o referire analitică pentru fiecare 
manifestare în parte, ci desprinderea unor concluzii 
de importanţă majoră, sub semnul cărora putem privi 
cele două evenimente. 

În acest sens, titlurile partiturilor alese, generează 
singure o primă suită de idei. Astfel, dintr-un înce- 
put se impune meritul iniţiativei de a ieși din 
obişnuitul unor tipare de promovare a repertoriului 
liric universal. 

Oricit de mult am respecta si iubi valorile istorice 
de largă circulaţie ale artei lirice, în mod firesc 
curiozitatea omenească solicită intilniri şi cu alte 
zone stilistice în afara mult cintatilor : Verdi, Rossini, 
Puccini etc... 

„Toti oamenii au de la naturá dorinta de a cu- 
noaste“ — spune unul dintre cei mai mari ginditori 
ai civilizației : Aristotel; aforism, parcă completat 
peste veacuri de Leonardo da Vinci cu ideea: „Cu cit 
cunoşti mai mult, cu atit iubești mai mult“. Raportat 
strict la fenomenul vieţii noastre muzicale, dacă 
orientarea stagiunilor simfonice oferă din ce în ce 
mai mult cimp de acţiune acestor adevăruri, stagiu- 
nile lirice — cu toate amendamentele pe care trebuie 
să le avem în vedere — rämin totuşi mult prea 
descoperite la acest capitol. Fără a mai insista, căci 
problema este mult prea complexă față de obiectul 
aici propus, spectacolele în cauză ale conservatorului 
bucureștean au prin urmare meritul de a se defini 
mai inainte de orice ca fapte de cultură. 

Iniţiativa concretizată public aduce pe rînd o des- 
cindere in lumea repertoriului liric baroc, ca şi o 
descindere în lumea repertoriului liric contemporan, 
evitat incă suficient de mult de scenele noastre 
(lipsesc chiar pagini contemporane ce şi-au aflat con- 
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sacrarea de valori clasice ca de pildă Wozzeck de 
Alban Berg). 


Totodată în raport cu forţele artistice principale 
participante la realizare (studenţi) se detaşează pe 
de altă parte importanţa deosebită de ordin pedago- 
gic ce revine ambelor premiere. 


În mod aparte am reliefa totuși prezentarea operei 
Prizonierul de Luigi Dallapiccola, deoarece numai 
prin asemenea acţiuni viitorii susținători ai scenei 
noastre lirice se vor putea mișca cu dezinvoltură şi 
în domeniul repertoriului contemporan de operă. 
Timiditatea momentană a abordării lui se explică în 
primul rînd printr-o lipsă de afinitate a cintárefilor 
noştri, formati pe alte comandamente, decît cele pro- 
prii infelegerii si interpretárii muzicii moderne. 

Tot cu semnificatie pedagogicá subliniem concep- 
fia regizoralà ce stá la baza celor douä premiere. 
Împreună cu clasa sa, regizorul A. I. Arbore îşi 
propune sà lucreze in afara manierismelor si a sche- 
melor uzate, atit de ineficiente astăzi. Solujionarea 
unei formule cursive de spectacol liric constituie un 
imperativ de stringentá actualitate. Publicul de azi 
nu-si doreste numai acute, ci o pozitie creatoare a 
interpretului fatä de rolul sáu si nu numai o inter- 
pretare muzicalá ci si o convingátoare interpretare 
actoriceascä. În acest sens încearcă să formeze regi- 
zorul A. I. Arbore studenţii clasei sale de operă. Se 
caută expresivitatea şi firescul în atitudine în afara 
oricăror sabloane ; conducerea dramatică vizează so- 
briciatea si simplitatea expresivă a mişcării scenice. 
Studentul învaţă că interpretarea înseamnă un com- 
plex proces artistic scenic-muzical și nu extaz la 
auzul propriei voci (cînd există cu adevărat). 

Indicatiilor primite, unii studenţi prezenţi in reali- 
zarea celor două premiere au răspuns cu virtuale 
calități. Muzicalitatea impresionantă, virtuțile vocale 
deosebite si nobleţe scenică au afirmat totuşi în mod 


aparte soprana Lucia Tibuleac (glas de mare anver- 
gură, generozitate şi strălucire) baritonul Victor 


Orchestra „Camerata“ a Con- 
servatorului „Ciprian Porum- 
bescu din Capitală. 


ViATA. 


MUYZIGALAÀ LÀ 


Axinte (protagonistii principali in Prizionierul) si 
soprana Cecilia Iordánescu in rolul Didonei din opera 
Dido si Eneas (glas plin de culoare si muzical 
educat). 

Apreciind apoi capacitatea muzicalá a tenorului 
Idel Sternbaum de a asimila dificila țesătură a rolului 
Marelui Inchizitor din partitura lui Dallapiccola, in 
acelasi timp nu a trecut totusi neobservatä inconsis- 
tenta, paloarea vocală. Fără a intra în detalii, cele 
mai multe motive de obiectie le-a generat modul de 
prezentare al tenorului Radu Nicolae, interpretul lui 
Eneas. A fost jenantá nu numai distonarea atit de 
frecventă, ci însăși maniera emisiei vocale cu totul 
necorespunzătoare stilului muzical al lucrării lui 
Purcell. 

Realizarea muzicală a spectacolului cere pe de altă 
parte să fie consemnată probitatea profesională cu 
care orchestra de studio a Conservatorului bucure- 
ştean sub bagheta dirijorului Anatol Kisadji a rezol- 
vat interpretativ factura muzicală a lui Dallapiccola. 
De asemenea se cuvine o caldă apreciere a virtuţilor 
instrumentale ale orchestrei Camerata avind la pu- 
pitru pe dirijorul Dorin Pop care si de data aceasta 
ne-a oferit un cint de ansamblu curat, sensibil si 
cu tot respectul pentru normele stilistice ale partiturii 
lui Purcell. 


Un cald elogiu se cuvine adresat corului de studio 
pregătit de Gheorghe Popescu a cărui interpretare 
de inaltä expresivitate artistică (în ambele spectacole) 
a generat entuziasmul sălii. Am urmărit o ţinută 
corală pe cit de curată muzical, pe atit de cald şi 
profund frazatä emoţional. 

Fără a epuiza tot ceea ce se putea spune în legă- 
tură cu cele două premiere ale stagiunii lirice studen- 
testi in incheierea consemnării de pinä acum, o nctă 
intenţionat lăsată la urmă : rezolvarea cu totul defi- 
citară a dictiunii (cel putin în Dido si Eneas de abia 
într-un timp am înţeles că se cintă în limba română, 
ce-i drept situaţia fiind agravată şi de sonoritaiea 


difuză proprie Rotondei Ateneului, ce a găzduit spec- 
tacolul). 

Despre importanţa soluționării, acestei obligatorii 
norme interpretative, despre faptul că publicul tre- 
buie să înţeleagă ce anume se cîntă, să înţeleagă 
neapărat cuvintele, nu mai încape nici o discuţie. Cu 
atit rnai necesară apare însă rezolvarea unei aseme- 
nea probleme cînd ea se ridică în plin proces de 
formare profesională a viitorilor noștri solişti. 

O bună impostatie, o bună emisie vocală conjugată 
armonios si cu o bună dictiune constituie un obiectiv 
pedagogic, pe lingă care, profesorii de canto şi core- 
petitorii Conservatorului bucureştean nu pot trece cu 
indiferenţă. 


TEODORA ALBESCU 


* 


Implinirea a douà decenii de la infiintarea Palatului 
Pionierilor a prilejuit printre alte manifestäri artis- 
tice si culturale si organizarea unui reusit concert 
coral care a avut loc in ziua de 10 iunie a.c. in sala 
Ateneului. 

Corul Palatului Pionierilor si-a cistigat de-a lungul 
celor 20 de ani de cind isi duce bogata sa activitate, 
O unanimà si realä apreciere din partea publicului. 

Prezent in fata maselor de pionieri si scolari, ín 
numeroase concerte, cu un bogat si variat repertoriu, 
indrumat de dirijori de mare sensibilitate ca Stelian 
Alariu, Ion Vanica si Eugenia Necula, Corul a dobindit 
o máiestrie artisticá ce s-a perfectionat continuu, fie- 
care aparitie a sa in public constituind adevárate 
evenimente muzicale. 

Apreciat in farä ca si peste hotare, (Bulgaria, Iugo- 
slavia, R. D. Germanà), Corul si-a dat contributia 
si la sustinerea partiturilor unor creatii ample vocal- 
simfonice, colaborind cu unele din reputatele noastre 
orchestre simfonice din Capitalä. 

Concertul la care am asistat ne-a lásat impresia 
unui bilanţ de frumoase realizări. Cele mai variate 


Corul Palatului pionierilor din 
București, pe scena Ateneului 
Român. 
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piese, de la creaţii autohlone la lucrări consacrate 
din literatura universală, apartinind diferitelor epoci, 
stiau mărturie unui larg repertoriu valoros selecționat 
cu discernámint de cei c» se îngrijesc cu dăruire de 
creşterea artistică a ansamblului. Nu sint absente cin- 
tecele virstei fragede, cintece de masă, dar nici capo- 
Goperele corale ale muzicii universale, programele al- 
cátuite interesind publicul cel mai divers. 
Manifestind elan in cintecele de masă (Cutezätori 
pornim în viață de Ion Chirescu, Cintecul Palatului 
Pionierilor de Sergiu Sarchizov), gingäsie in redarea 
frumuseţii poetice a muzicii şi versurilor unor piese 
(Copilul şi floarea de Brahms, Cintec de leagăn de 
Grieg, Floricică, Jloare de bujor de Ion Vanica, Mama 
de D. G. Kiriac $a), real simt polifonic în creații 
preclasice (Roș arde macul de Luca Marenzio, Veza- 
sette nimfe e belle de Gastoidi s.a), simţ ritmic ex- 
ceptional (Mărăcinul de Ion Dumitrescu), corul a 
realizat o periorman(á care l-ar putea situa la ni- 
velul formatiilor consacrate in redarea Sicilianei de 
Bach (aranjament coral de Sergiu Sarchizov) si a cu- 
noscutei piese Valurile Dunării, atit de populară. 

S-ar putea scrie mult și despre celelalte piese inter- 
pretate cu multă migalá, ca si despre calităţile artis- 
tice deosebite ale inzestratilor dirijori Ion Vanica și 
Eugenia Necula, ca si de discretia şi sensibilitatea 
prof. Nicolae Bucur, la pian. 

Marele succes obţinut in recentul turneu in R. D. 
Germană, unde formaţia a fost invitată să dea un 
număr de concerte la Dresda, Berlin, Kotbuz etc., ne 
indreptäteste convingerea asupra nivelului artistic su- 
perior la care se află în prezent corul. 


SILVIAN GEORGESCU 
* 


„Serile muzicale“ organizate in luna mai a fiecărui 
an de Liceul nr. 21 din Capitalá sint adevárate 
spectacole de o tinutä artisticá remarcabilá, abordind 
diverse forme de expresie — potrivite fiecărei 
virste — si antrenind in acest fel pe aproape toti 
elevii scolii. 

Pornind de la convingerea cá orele de muzicá la 
clasá ar deveni aride dacá s-ar rezuma la predarea 
teoriei muzicale si la învățarea unor cîntece, s-a 
căutat a se crea posibilitatea ca elevii să-și însu- 
șească o educaţie muzicală adevărată, astfel încît 
muzica să devină o parte integrantă a vieţii, un ade- 
vărat izvor de bucurie si satisfacţii. 

În spiritul acesta au fost pregătite si organizate 
timp de 17 ani serile muzicale anuale din cadrul 
Liceului nr. 21, care urmăresc o orientare precisă a 
activităţii muzicale din școală. 

Totodată, este demnă de reţinut ideea participării 
efective a elevilor la reușita spectacolului, aceştia 
devenind în mod alternativ spectatori și interpreți, 
in cadrul aceleiași seri muzicale. Prezența tuturor 
profesorilor (dintre care unii sînt atraşi alături de 
copii la orchestră sau acompaniament), precum și a 
părinţilor, deci existența unui public numeros, consti- 
tuie de asemenea un fapt deosebit de pozitiv. 

Este de remarcat de asemenea faptul cá tematica 
generală aleasă pentru fiecare seară muzicală diferă 
de la un an la altul, în funcţie de evenimentul 
muzical sau patriotic dominant în acel an. Astfel, de 
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Corul Liceului Nr. 21 din Bucuresti 


exemplu, în cadrul celei de a 17-a seri muzicale care 
a avut loc de curind în sala Palatului Pionierilor, 
tematica a fost axată pe evenimentul aniversării a 
200 de ani de la naşterea lui Beethoven. 

Alegerea cu grijă a pieselor prezentate, ordonarea 
acestora în cadrul spectacolului a reușit să ne trans- 
pună în atmosfera specifică în care a trăit şi activat 
cel care este considerat pe bună dreptate drept titanul 
muzicii universale. Mentionez că la atingerea acestui 
scop au contribuit pe lîngă piesele marelui compozitor 
(dominante în cadrul spectacolului) și unele piese mu- 
zicale de J. Haydn si W. A. Mozart, care au comple- 
tat în mod fericit atmosfera clasicismului vienez. 


Corurile, mai ales cle in formă de canon (Urare 
de noroc umoristică şi Scara do Major de L. van Beet- 
hoven, Privighetorile de J. Haydn, Urare de moapte 
bună de W. A. Mozart) interpretate de peste 250 pio- 
nieri ai şcolii din clasele V—VIII, ne-au amintit accle 
melodii simple, clare, cu ritm ordonat, acompaniate 
armonic si inspirate din cîntecele şi dansurile 
populare epocii. 

Un cor de fete din clasele IX—XI, pe voci egale, 
a interpretat cu multă sensibilitate Imn către noapte 
de Beethoven, iar corul mixt al claselor IX—XI, 
acompaniat de orchestră a realizat în cunoscuta „Odă 
a bucuriei“ din Simfonia a IX-a un final grandios si 
plin de optimism. 

Subliniem calitatea execuţiei corale, caracterizată 
prin echilibru vocal, precizie, muzicalitate, spiritul de 
ansamblu si dăruirea cu care fiecare membru al 
formațiilor a răspuns solicitărilor dirijorale. 

De remarcat, de asemenea, orchestra de flaute şi 
orchestra şcolii care au interpretat piese de Beetho- 
ven, și Mozart. 

S-au evidenţiat ca solişti vocali Măriuca Anghe- 
lescu din cls. VII C. si D. Tomazian din cls. X R, apoi 
frații Klusch din cls. VII C şi respectiv cls. V B la 
violoncel şi pian, cu reale calități tehnice, şi Monica 
Gutman din cls. IX B care, pe lingă interpretarea 
inspirată a Sonatei nr. 1 op. 14 de Beethoven, a 
acompaniat cu sensibilitate corul, orchestra şi formaţia 
de cameră a şcolii. 

în ansamblu, spectacolul tradiţional „Seară muzicală“ 
a liceului nr. 21, care a reunit peste 400 de elevi, 


VIATA | 
MUZIGALA 


s-a ridicat la un nivel artistic care ar putea fi com- 
parat cu cel al unui liceu de specialitate. 

Succesul a fost posibil datoritá unei minutioase 
pregătiri şi conducerii competente asigurate de prof. 
de muzică a liceului, G. Wegendt. Prof. Wegendt a 
compus cantate cu conţinut educativ pentru corul de 
copii, ca de exemplu O zi de muncă și de voie bună 
intr-o tabără de pionieri, Muzicanfii veseli după un 
basm de fraţii Grimm, Tara lenesilor după un poem 
din timpul Renașterii de H. Sachs, şi Glorie republicii 
noastre. 


ELISABETA SUCIU 


* 


Despre rezultatele ce se pot obtine in scolile generale 
de tip experimental, unde muzica aláturi de celelalte 
obiecte este predatá de profesori de specialitate, s-ar 
putea scrie mult si cu cele mai inalte aprecieri. Iatá 
c2 a stat la baza organizării unei lecţii deschise de 
prof. Niţă Hintea cu elevii claselor a III-a si a IV-a 
ai Scolii Generale nr. 171 „Petre Ispirescu“ din 
capilală la care au fost invitate să asiste cadre 
didactice din Sectorul VIII. Veritabilă demonstraţie 
asupra modului cum elevii claselor elementare își 
însuşesc temeinic cîntarea expresivă, corectă, ca şi 
cunoștințe teoretica reiesite numai din practica mu- 
zicală, această lecție model reprezintă încă o dovadă 
în plus că iniţierea dificilă în arta sunetelor deprinsă 
sistematic din frageda virstă şcolară poate deveni o 
activitate din cele mai agreabile şi antrenante. Nicio- 
dată nu am fost mai pătruns de sensul adinc şi actual 
al cuvintelor marelui nostru dascăl şi compozitor 
inaintaş Dimitrie Kiriac care spunea : „Soarta muzicii 
românești se făureşte în şcoală“. 

Nivelul ridicat de sensibilitate muzicală si cuno- 
stinte al elevilor, deprinderea practică de solfegiere 
pe variate formule ritmice si intervale, cîntarea pe 
mai multe voci (armonic şi polifonic), acurateţea in- 
tonatiei ne-au arătat pe deplin valabilitatea acestor 
principii care ar trebui să anime pe toţi profesorii de 
muzică din şcolile şi liceele de cultură generală. 

Ca o aplicaţie a strădaniilor încununate de succes 
ale sensibilului muzician, cu remarcabil tact pedagogic 
dobindit în ani de experienţă îndelungată, profesorul 
Niţă Hintea ne-a infátisat posibilităţile expresive ale 
corului școlii în concertul din 31 mai a.c. dat în Sala 
mică a Palatului. 

Programul a cuprins un număr apreciabil de lucrări 
pe voci egale, cu soliști vocali, instrumentali, cu 
povestitori etc. Creaţii ale compozitorilor noștri şi 
universali, prelucrări şi armonizări, fiecare dintre 
aceste piese au evidenţiat deosebite însușiri ale for- 
-maţiei.  Omogenitatea, echilibrul compartimentelor 
vocale, interpretarea expresivă sint principalele cali- 
táti ale corului pe care le apreciem îndeosebi. Dificul- 
tățile tehnice ale unor piese ca Repetifie de concert 
de Mozart, Mincinosul de Gh. Cucu, Ca la Breaza de 
Gh. Danga, Valurile Dunării de Ivanovici ne-au întă- 
rit convingerea că dirijorul a cerut şi a obţinut rezul- 


tate interesante din partea formației pe care o 


conduce. 
S. G. 


DIN TARÀ 
Prime auditii la lagi 


Corul de stat ,Gavriil Musicescu“ al Filarmonicii 
ieşene a prezentat în concertul de muzică romantică 
recent susținut, un număr de opt prime audiții. 
Acesta este semnul lărgirii orizontului formaţiei co- 
rale ca şi al publicului participant la concerte. 

Dacă adăugăm faptul că lucrări cum sint Cintec 
studențesc de Liszt, Corul păstorilor de Schubert, 
O, salutaris de Frank, Vis de iubire de Fauré, elegia 
Nănia, Nänie de Brahms, Paradis și Peri (fragmente) 
de Schumann, Cintec de leagăn şi Corul soldaţilor din 
Damnatiunea lui Faust de Berlioz, au fost prezentate 
la un nivel artistic superior, avem imaginea unei 
formaţii corale demne de frumoasa tradiţie ieşeană. 

Concertul s-a desfășurat sub conducerea lui Ion 
Pavalache. Prim-dirijorul formaţiei corale ieşene s-a 
dovedit si cu acest prilej stäpin pe repertoriu, reali- 
zind interpretări valoroase — mai ales în cazul pri- 
melor audiții — atit sub aspectul concepției cit si 
sub ecela al justetei intonatiei, nuantärii, corul vădind 
omogenitate, finete, atractivitate in interpretare. 

G. UNGUR 


Festivaluri corale la Lugoj si Pitesti 


Neindoios, tezaurul muzicii corale româneşti, adînc 
înrădăcinat in viaţa muzicală a poporului nostru, 
reprezintă un patrimoniu valoros, de înaltă ținută 
artistică si educativ-patriotică. Muzica noastră co- 
rală, prin exponentii ei cei mai de seamă, situată la 
un înalt nivel de creaţie, reflectă în felul său propriu 
adinci si semnificative sentimente ce înflăcărează 
inimile tocmai pentru că se bazează pe exprimarea 
directä a unei tematici legată de viaţă, utilizind cel 
mai adesea resursele expresive ale substanţei fol- 
clorice şi un limbaj însuşit în profunzime. Aceste 
trăsături fundamentale, specifice creaţiei şi interpre- 
tării muzicii noastre corale, le-am desprins ca puncte 
esenţiale în desfășurarea celor două festivaluri de la 
Lugoj şi Piteşti. 

Iniţiative demne, pornite din îndemnuri lăuntrice, 
asemeni atitor acţiuni organizate în æczastä perioadă 
de grea încercare pe întreg cuprinsul patriei, aceste 
festivaluri se vor înscrie, fără îndoială, în rîndul 
manifestărilor artistice ce se încrustează adinc în 
memoria  ascultătorului, deopotrivă printr-o aleasă 
interpretare, ţinută artistică şi mesajul profund uman 
pe care l-au transmis, fondurile realizate fiind înscrise 
in beneficiul sinistraţilor din zonele calamitate. Este 
emotionant şi în același timp reconfortant să constati 
cum interpreţi şi spectatori au răspuns la unison 
acestei vibrante chemări, animati de aceleași nobile 
sentimente, gindul tuturor îndreptindu-se asemeni 
unui moment solemn, către toţi acei care au luptat eroic, 
învingînd stihiile dezläntuite ale naturii, trimitindu-le 
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o datá cu mesajul lor sonor, sincere si vibrante 
indemnuri de imbärbätare. Este deosebit de semnifi- 
cativä in acest sens, prezenta in rindul celor 46 de 
formaţii participante a corului mixt al Căminului 
cultural din Rosiori — Satu-Mare, dirijat de P. Va- 
carciuc sau a celui din Ardusat — Maramures, condus 
de Valentin Baintan. De altfel, la aceste două prime 
festivaluri corale (in luna septembrie vor mai avea 
loc alte două asemenea manifestări artistice în zonele 
Suceava şi Braşov), au sosit mesageri din aproape 
toate judeţele ţării, fiecare formaţie întrecindu-se în 
a etala coloritul pitoresc al costumelor, farmecul 
inegalabil al autenticului interpretării locale. Cu alte 
cuvinte, ne-a emoţionat şi entuziasmat deopotrivă, 
urmărind timp de 4 zile, din zori şi pină tirziu în 
noapte, alaiul neasemuit de frumos al miilor de 
autentici iubitori ai artei corale, reeditindu-se parcă, 
renumitele reuniuni de cintäri din vremea neuitatilor 
precursori Vidu şi Kiriac, animatori ai mişcării corale 
de amatori ce au desfăşurat o rodnică activitate pe 
aceste plaiuri. 

Desigur, in economia rindurilor de faţă, nu ne 
vom putea permite o analiză amănunțită a fiecăreia 
dintre cele 46 de formaţii participante, nefiind poate 
nici cazul, totul desfäsurindu-se în cadrul unui festi- 
val, în care acea ambianţă oarecum rigidă, specifică 
concursurilor competitive a lipsit cu desăvirşire. Se 
cuvin însă, fără indoială, citeva aprecieri cu caracter 
general. 

În ceea ce priveşte repertoriul, dacă ar fi să enu- 
merăm sutele de piese abordate, am putea întocmi o 
udevărată antologie a genului, în cadrul căreia, la 
loc de cinste, au figurat cunoscutele și indrăgitele 
lucrări corale ale lui Ion Vidu şi D. G. Kiriac, com- 
pozitori sub efigia cărora s-au desfăşurat cele două 
festivaluri (Răsunet din Crișana, Vraja, Nu-mi place, 
îmi place, Mindruliță cu casa-n colț, Ana Lugojana, 
Coasa, Dragă şi iar dragă, Andaluza, Negruta, Mora- 
rul, Pescarul, Pe cărare sub un brad, Plugar si ostaș, 
Revedere, Am umblat pădurile, Foaie verde lámiijá 
ş.a.), lucrări corale de o neasemuitá frumuseţe, me- 
lodii pătrunse de o fină muzicalitate, devenite atit de 
populare, nelipsite din repertoriul oricărei formaţii 
corale profesioniste sau de amatori, lucrări în care 
intuim punerea in valoare a modalismului cîntecului 
nostru popular, redarea cu o mare plasticitate a su- 
fletului omului simplu, încrezător, în frumuseţea vieţii. 
Numai în acest fel ne vom explica impecabila inter- 
pretare pe care au imprimat-o unora dintre aceste lucrări 
Corul mixt al Căminului cultural Hideaga — Mara- 
mureş (dirijor I. Săcăleanu), Corul mixt al sindicatu- 
lui învăţămînt Baia Mare (condus de Eleonora Săbău), 
Corul mixt al sindicatului învățămînt Rimnicu Vilcea 
(dirijor Ion Ionescu) sau Corul mixt „Ion Vidu“ al 
Casei de cultură din Lugoj pregătit de R. Tascäu, 
care a interpretat cu mult avint, în primă audiție, 
Răsunetul Patriei de I. Vidu. Alături de aceşti doi 
inaintasi ai muzicii noastre corale, au mai putut fi 
ascultate în cadrul acestor festivaluri într-o inter- 
pretare îngrijită cu o puternică trăire a textului și 

muzicii, lucrări de Gh. Cucu, C. Porumbescu, Gh. Dima, 
S. Drăgoi, N. Gane, I. Brătianu, T. Popovici, N. Ursu, 
A. Bena, N. Oancea, Gh. Danga, I. Chirescu, N. Lun- 
gu, V. Popovici, I  Danielescu, S. Nicolescu, 
Gh. Şoima ş.a. De asemenea, nu au lipsit din program 
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CUL 


Corul ,Ion Vidu* din Lugoj 


nici compozitori mai tineri sau din generatia mijlo- 
Cie, dar care s-au afirmat cu valoroase partituri corale 
ca: T. Jarda, R. Paladi, Gh. Bazavan, M. Neagu, 
V. Timis, Fl. Comisel, E. Lerescu, C. Arvinte, C. Baciu, 
L. Paceag, Z. Popescu, D. D. Stancu, P. Vlaiculescu 
s.a. sau partituri corale complexe ale unor compozitori 
$3 activează cu deosebire în domeniul simfonic. Este 
cu atit mai apreciabil meritul formaţiei Municipiului 
Constanţa care a redat cu multă vervă şi umor 
Se ceartă cucul cu corbul de Paul Constantinescu, 
al Corului mixt al sindicatului C.F.R. Craiova (diri- 
jor V. Cirlig) care a interpretat în stil, Cucule haidu- 
cule sau Bihoreana în interpretarea Corului mixt al 
Casei de culturá-Oradea (dirijor Miron Raţiu), de 
același compozitor, al Corului mixt „Doina“ al Casei 


VIATA a 


de culturä din Tr. Severin condus de V. Racoveanu 
(formatie infiintatá acum 72 de ani de I. Paulian) si 
care a intuit si redat corect caracterul monumental 
al Marsului lui Tudor din oratoriul Tudor Viadimi- 
rescu de Gh. Dumitrescu. Citeva din echipele partici- 
pante au abordat lucräri de o incontestabilä valoare 
artistică pe care din păcate le intilnim mai putin in 
repertoriul formatiilor corale: Dans țărănesc de 
C. Dimitrescu (Corul mixt al sindicatelor din Cons- 
tanta dirijat de B. Cobasnian), De n-ar fi ochi si 
sprincene şi Fata de păstor de T. Teodorescu (Corul 
mixt al sindicatului sanitar Tr. Severin condus de 
C. Civitu si Corul mixt al Căminului cultural Flo- 
rești-Prahova dirijat de Maria Brătescu), Sirba, de 
C. Brăiloiu (Corul bărbătesc al Palatului Culturii din 
Pitești — dirijor Emanoil Popescu). Tot la capitolul 
repertoriu, mai putem adăuga tendinţa firească, mani- 
festată de aproape toate formaţiile, de a include în 
programul prezentat cel putin o lucrare din reperto- 
riul clasic şi universal al genului, aplecindu-se cu 
multă rivnä și dragoste asupra unor pretentioase 
pagini corale de O. Lassus, Beethoven, Ceaikovski, 
Mendelssohn-Bartholdy, Brahms, Schubert, Smetana, 
Donizzetti etc. străduindu-se, şi de cele mai multe 
ori reușind, să învingă onorabil dificultăţile de ordin 
vocal și interpretativ ale partiturilor complexe ale 
compozitorilor de mai sus, desprinzindu-se la fiecare 
interpretare în primul rînd bucuria de a se apropia 
de sferele elevate ale muzicii corale. Așa de pildă 
ne-a incintat interpretarea pe care Corul mixt al 
Căminului cultural din  Hideaga-Maramureș a 
imprimat-o Serenadei de Fr. Schubert sau cel de la 
Gura Riului — Sibiu (dirijat de Florica Ştefănescu) 
Corului sclavilor din Opera Nabucco de Verdi, cu 
atit mai mult cu cit componenţii ambelor formaţii 
provin din mediul sătesc. Consemnăm de asemenea 
ca foarte interesant faptul că satul Hideaga este 
format din 120 de case, cit numără şi membrii coru- 
lui. Deci, un corist din fiecare familie. O simplă 
dar elccventä întimplare care reflectă cum nu se 
poate mai bine dragostea nedezmintitä a ţăranului 
român pentru arta cîntului coral. La fel de meritorie 
semnalăm şi aleasa interpretare pe care corul mixt 
al Casei de Cultură „Franz Schubert“ din Timişoara 
(dirijori W. Herbert şi K. Erich) au dat-o unor lucrări 
de Schubert și F. M. Bartholdy. 

Pe lingă entuziasm şi o masivă participare, desprin- 
dem cu ocazia acestor festivaluri, ca o remarcă 
generală, îmbucurătoare pentru mișcarea corală din 
țara noastră, grija pentru calitatea interpretării ma- 
nifestatá de majoritatea formațiilor, o emisie îngrijită, 
cîntul nuantat, însuşirea în profunzime a textului 
muzical şi literar, disciplină de ansamblu, dorinţa de 
a pătrunde pinä în cele mai neînsemnate amănunte 
tainele partiturilor, atenția deosebită pentru redarea 
şi respectarea stilului, a epocii în care au fost com- 
puse, alegerea manierii dirijorale cea mai adecvată, 


totul, întărindu-ne speranţele că mișcarea corală de 


amatori din ţara noastră va renaște, se va produce 
acel mult așteptat reviriment. 

Asemenea atribute esenţiale, indisolubile unei apre- 
ciabile interpretări, le-am desprins în evoluţia Re- 
uniunii corale mixte „Gh. Dima“ a Palatului Culturii 
din Braşov (dirijor C. Arion), Corului mixt al sindica- 
tului învățămînt Tirgoviste condus de Valeriu Dumi- 
trescu, al Casei de cultură din Alexandria condus de 
H. Andreescu, Corul mixt al Casei de cultură Dră- 
gäsani-Vilcea pregătit de M. Brinaru, ca si la cel al 
Căminului cultural din Ceauş-Mureş (dirijor K. Janos) 
sau Corul mixt al sindicatelor C.F.R.-P.T.T.R.-Oradea 
condus de M. Stegari, Corul mixt al Asociaţiei corale 
„Cintarea Bränesteanä“ a Căminului cultural Bră- 
nesti-Dimbovita (dirijor D. Bendic) sau renumita for- 
matie a Căminului cultural Chizătău-Timiş (dirijor 
Sava Ilin) s.a. 

Formatiile corale bărbătești, destul de numeroase în 
cadrul acestor festivaluri, prin natura lor, a implica- 
tiilor de ordin artistic interpretativ și distribuţie a 
vocilor, au constituit un capitol aparte, citeva dintre 
ele captivind prin modul în care au reuşit să învingă 
inerentele greutăţi ce se ivesc în alcătuirea unor 
atari formații (transcrierea partiturilor, omogenizarea 
vocilor, alcătuirea repertoriului, lucrul pe comparti- 
mente etc.) Astfel, ne-a cucerit interpretarea plină 
de avint, grija pentru redarea celor mai subtile 
nuanţe a corului „Cintarea Bihorului“ al sindicatelor 
din Municipiul Oradea condus de R. Botto, cel al 
sindicatului Finante-Bänci din Bucureşti dirijat de 
Ștefan Mureşanu, cel al Palatului Culturii din Pitești 
pe care l-am mai remarcat în cadrul cronicii de faţă, 
al Sindicatului C.F.R. Timişoara pregătit de M. Idvo- 
reanu, sau cel al Căminului Cultural Apoldul de 
Sus-Sibiu (dirijor W. Glartz) ş.a. 

Au existat desigur, deși puţine la număr în cadrul 
celor 46 de coruri participante la aceste două festi- 
valuri, formaţii a căror interpretare a scos la iveală, 
din păcate, insuficienţa repetitiilor, din care cauză 
a fost evidentă neomogenizarea compartimentelor, 
cintul nenuantat, totul pregătit în pripă, abordarea unui 
repertoriu peste puterile coristilor, distonări flagrante, 
însuşirea superficială a textului muzical-literar, pia- 
nişti acompaniatori care prin prezenţa lor au dăunat 
evoluției vocale a formațiilor respective, lipsa disci- 
plinei de ansamblu atit de necesară în asemenea 
împrejurări etc. (Corul mixt al sindicatului învăţămînt 
Slatina pregătit de M. Albotă, cel al Uzinelor „Auto- 
buzul“ din Capitală condus de Jean Dumitrescu, 
Corul Căminului cultural Päusesti-Otäsäu-Vilcea di- 
rijat de N. Manda, sau Corul mixt al Casel de 
Cultură din Rucăr condus de Gh. Gomoiu. ș.a.) 
Neindoios, cele citeva formaţii mai sus amintite, au 
ajungă a se număra în scurtă vreme printre formaţiile 
meritorii. 

Cu prilejul acestor festivaluri corale, mai consem- 
năm alte două evenimente deosebite: sărbătorirea 


Corului Casei de cultură din Topoloveni (dirijor Ion 
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Tonescu), formatie care a implinit 60 de ani de activi- 
tate, cu care prilej i-a fost conferit Ordinul „Meritul 
Cultural: cl. a Il-a şi aniversarea a 40 de ani de la 
infiintarca Scolii Populare de Artá din Lugoj, una 
dintre cele mai vechi institutii de acest gen din 
ţara noastră. La ambele manifestări a participat un 
public numeros şi pasionat iar citeva dintre formațiile 
prezente la festival, prin programul susținut, şi-au 
adus o prețioasă contribuţie. 

Fără îndoială, festivalurile „ïon Vidu“ şi „D.G. Ki- 
riac“ se inscriu ca certe reuşite artistice, spre satisfac- 
lia initiatorilor (Comitetul de Stat pentru Cultură si 
Artă, Casa centrală a creaţiei populare în colaborare 
cu Uniunea compozitorilor) şi lauda organizatorilor 
locali din orașele Lugoj şi Piteşti — cuvenindu-se o 
menţiune în plus lugojenilor in ce priveşte particiva- 


rea publicului — pentru rivna cu care au răspuns, pe 
toate planurile, în vederea asigurării celor mai optime 
condiţii de desfășurare. 

Urmărind îndeaproape aceste reuşite manifestări 
corale, fără să vreau, mi-au venit în minte cuvintele 
marelui George Enescu : „muzica trebuie să pornească 
din inimă şi să se adreseze inimii“. Sint slove înari- 
pate, dăltuite cu migală pe frontispiciul întregii 
creaţii enescicne, dar care au fost preluate, ca o 
profesiune de credinţă de toate generaţiile de muzi- 
cieni şi interpreţi, profesionişti sau amatori. Niciodată 
parcă, n-am simţit mai profund semnificaţia, mesajul 
direct şi omenia acestor cuvinte. Vibrantele reverbe- 
taţii sonore ale acestor două festivaluri, au pornit 
într-adevăr din mii de inimi către alte mii de inimi. 


CONSTANTIN RASVAN 
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Idei noi in cäläuzirea unei 
noi reviste 
de TUDOR CIORTEA 


La orizontul atit de larg al muzi- 
cologiei germane si-a fäcut apari- 
tia o nouă revistă sub îngrijirea 
unui colectiv de profesori de spe- 
cialitate de la Şcoala Superioară de 
Muzică din Stuttgart. Redactorii 
principali sint : cunoscutul muzico- 
log, compozitor si pedagog Karl 
Michael Komma şi colegul său, mu- 
zicologul Peter Rummenhóller. Sub 
denumirea de Revistă pentru teoria 
muzicii (Zeitschrift für Musiktheo- 
rie = zfmth) redactorii înțeleg să 
dea un sens nou, contemporan aces- 
tei discipline mărginite pină în pre- 
zent la explicitarea, deseori formală, 
a elementelor de bază, lărgindu-i 
sfera de conținut asupra tuturor 
problemelor fundamentale legate de 
viața muzicii. Se intenționează ast- 
fel o binevenită sinteză între prac- 
tica muzicală si speculatia abstractă 
asupra teoriilor de ordin muzicolo- 
Bic. În acest sens, revista se adre- 
seazá atit compozitorului — deve- 
nit astăzi inevitabilul teoretician al 
propriei creaţii, cit şi muzicologilor, 
interpretilor şi pedagogilor. Sînt so- 
licitate dezbateri, la un nivel supe- 


Din cuprinsul primului număr al 
revistei, apărut la 1.IV. a.c. si deo- 5/4 = terta şi 7/4 = septima) care 
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rate (2/1 = octava, 3/2 = cvinta, 


rior, privind sistemele tonale, sis- 
tematizarea ritmicii, melodia, poli- 
fonia, dinamica, culorile timbrale, 
grupurile sonore ete. Este bineve- 
nit atit purctul de vedere istoricist 
ca si cel etnologic, fie că este vorba 
de creații ale compozitorilor, cît si 
ale teoreticienilor, sau studii asupra 
sistemelor de ordonare a muzicii 
în culturile extra-europene. 


42 


camdatá cu o frecvență bi-anuală 
relev urmàtoarele studii si articole : 


1. Un sistem de cifrare funcțională 
a acordurilor pe bazä acusticä, stu- 
diu semnat de Martin Vogel. 


Autorul propune o cifrare func- 
tionalá mult simplificatä (indeose- 
bi fatá de cea riemannianá) pornind 
de la intervalele de bazä, netempe- 


ar permite notarea cu usurintä si 8 
acordurilor bazate pe relatii de ter- 
tà (mediantice) sau de septimä, des- 
chizind astfel calea spre o fixare 
semanticá a armoniilor moderne 
Punerea in practicä a unui atare 
sistem de cifrare necesită fabricares 
de instrumente cu claviatură auto- 
matizată pe baza unui tablou de 
distribuție a intervalelor acustice 


,ceca ce, dupä pärerea autorului ar 
fi posibil cu minimum de mijloace 
financiare. 


2. Tipuri de grupuri sonore folosi- 
te în muzica modernă. Studiu sem- 
nat de Helmut Lachenmann. 


Autorul stabileşte citeva tipuri de 
grupuri sonore folosite în muzica 
dc astăzi pe care le percepem ca 
evenimente empirico-acustice des- 
prinse de orice relatie tonalä, in 
sensul consonanjei sau a disonan- 
{ci traditionale. 

El deosebeste, in afara parametri- 
lor de ináltime, timbru (culoare), in- 
tensitate si duratá, douá categorii 
de grupuri sonore: unul perceput 
ca ,stare" (Zustand), ca o simulta- 
ncitate de sunete de durată varia- 
bilá, celálalt ca un proces, ca un 
eveniment caracteristic, limitat in 
timp de natura propriei sale surse 
sonore. In cadrul acestor douä ca- 
tegorii, autorul fixeazá, pe baza unei 
terminologii provizorii, citeva tipuri 
uzuale astázi, ca : pe de o parte so- 
noritatea ,cadentialà^ (Kadenzklang) 
(termen dat prin analogie cu cadenta 
tonalá) — cu subtipurile caracteri- 
zate prin momentul impulsionärii, 
al prelungirii prin ecou sau invers 
al opririi reverberatiei sonore; pe 
de altá parte sonoritatea de culoare 
(Farbklang) (ex. Atmosfere de Li- 
geti), sonoritatea de fluctuatie, de 
lexturá (ex. Sonant de Kagel) si de 
structurä (ex. Grupe de Stockhau- 
sen) Ultima, prin organizarea ei 
statistică in stratificári sonore întinse 
pe sectiuni mai mari, poate oferi si 
aspecte ale unor forme muzicale ti- 
pice (ex. Grupe de Stockhausen). 


Tipurile stabilite sint  explicate 
prin scheme grafice indicind instru- 
mentatia, dinamica si felul de atac 
al instrumentelor, prin reproduc:ri 
de texte muzicale din literatura con- 
temporaná si printr-un micro-disc 
anexat revistei care cuprinde 14 
exemplificári sonore. 


3. Studiu analitic privind lucrarea 
Density 21,5 de Varèse semnat de 
Martin Gümbel. 


Analiza celei mai scurte piese scri- 
sà de Varèse in 1936, ocazional, pen- 
tru un flaut din platiná, metal nobil 
cu greutatea specificá (density) in- 
dicatá, este intreprinsá, paralel, atit 
cu mijloacele tradiţionale (analiza 


motivică-tematică) cit şi cu ajutorul 
studiului statistic al frecvenţei ele- 
mentelor structurale. Această dublă 
investigaţie permite recenzentului să 
stabilească rezultatele complemen- 
tare deosebit de interesante in sen- 
sul cá, Forma de Serie (AA!B) care 
apare in aceastá piesá dupä crite- 
riile analizei clasice este dublatá 
de o Formá dezvoltätoare ce se in- 
scrie inláuntrul macrostructurii sta- 
bilite ca un prccss dialectic al dis- 
cursului muzical. În felul acesta me- 
toda statistică modernă aplicată la 
analiza Formelor muzicale reuşeşte 
să stabilească noi rezultate care 
completează in mod creator siste- 
mul clasic al analizei muzicale. 


4. Critica. 


a) La rubrica destinată prezentă- 
rii celor mai importante cărţi de 
muzicologie apărute în ultimul timp, 
redactorul principal al revistei, Pro- 
fesor Dr. Karl Michael Komma face 
o substanţială analiză a lucrării 
Form und Struktur in der Musik 
publicată în 1967 la Mainz și scrisă 
de valorosul muzicolog Hermann 
Erpf, decedat de curind. Este exem- 
plar felul cum recenzentul, la rîndul 
lui un exeget de o vastă cultură mu- 
zicală, ştie să impleteascá omagiul 
adus fostului său coleg de la ace- 
laşi Institut de înaltă şcoală mu- 
zicală din Stuttgart, cu o critică fină 
şi temeinică, rezultată din dezbate- 
rile la seminarul de lucru cu pro- 
prii săi elevi, asupra acestei lucrări. 

Erpf clasifică şi analizează forme- 
le istorice ale muzicii după trei 
principii de bază: înşiruirea (Rei- 
hung), echilibrul (Gleichgewichtsbil- 
dung) si eflorescenta (Entfaltung). 
Ín jurul acestei triade a procesului 
de „formare“ în muzică, recenzentul 
face o serie de remarci prin care re- 
liefînd originalitatea si dinamica 
concepţiei lui Erpf în analiza for- 
melor muzicale, pune şi citeva între- 
bări esenţiale ce lasă deschisă calea 
spre noi aprofundări ale unor pro- 
bleme liminare. 

b) Al doilea comentariu se referă 
la cartea Zur Theorie der offenen 
Form in der Neuen Musik (Darm- 
stadt 1967) de Conrad Boehmer, pro- 
fesor la Institutul de Muzicologie 
din Kóln. 


Recenzentul, Clytus Gottwald, are 
meritul de a sublinia esentialul in 


problema dificilá dezbätutä de au- 
tor si care poate fi cuprinsá prin 
urmátoarele intrebäri: care este 
functia principiilor indeterminárii 
in gindirea muzicalá contemporaná ; 
rezultä din muzica aceasta tendinte, 
pentru structurarea unor noi forme ? 

Ceea ce autorul denumeste „formá 
deschisă“ este rezultanta acestei in- 
determinări concretizate prin mobi- 
litatea, flexibilitatea şi variabilita- 
tea unor structuri liber conduse in 
desfășurarea discursului muzical. 
Exemplele propuse sint confruntări 
din literatura veche (Guido d'Arezzo, 
Ockeghem și Mozart) şi cea nouă 
(Boulez, Stockhausen, Cage etc.). Pe 
baza unor analize temeinice autorul 
ajunge la concluzia că procesul gra- 
dual de la indeterminarea limitată 
la cea totală este invers proportio- 
nat cu vigoarea sintaxei compozito- 
riceşti, care, in c2le din urmă, se 
reduce la o simplă expunere a unui 
material sonor. „Ori muzica — afir- 
mă autorul — nu este o simplă 
cantitate de material acumulat, ci 
peste aceasta un limbaj. Ea nu este 
natura nemijlocită, ci reflexie...“ 

Libertatea care rezultă, aş spune 
aparent, prin aplicarea în muzică a 
principiului indeterminării nu poate 
conduce, după părerea recenzentu- 
lui, spre configurarea unci noi gin- 
diri muzicale decit atunci cînd este 
supusă unei critici „calificate“, per- 
manente, cu atit mai mult cu cit 
procedeele aleatorice, folosite în pre- 
zent pe o scară din ce în ce mai 
mare, sporesc coeficientul de inde- 
terminare al muzicii contemporane. 

5. Revista se încheie cu o amplă 
bibliografie cuprinzind principalele 
lucrări de muzicologie ale colabora- 
torilor ei, actuali sau foşti profe- 
sori la Şcoala superioară de muzică 
din Stuttgart. Printre ei figurează 
şi alte personalităţi cunoscute ca: 
Henk Badings, Johann Nepomuk 
David şi Erhard Karkoschka. 

Dacă am insistat îndelung asupra 
conținutului acestei reviste este pen- 
tru că o consider un eveniment în 
publicistica de specialitate pe care 
îl sporeşte prezentarea grafică im- 
pecabilă datorată tehnoredactorilor 
de la Editura „Ichtys“ din acelaşi 
centru de cultură de pe meleagurile 
Neckar-ului. E 
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Revista ,Vibratii* a Liceului 
de muzicá nr. 1 din Bucuresti 


Cu aproape un an in urmá, in pa- 
ginile revistei MUZICA se consem- 
nau primele aparitii ale revistei stu- 
dentesti ORFEU, editatá de Conser- 
vatorul „Ciprian Porumbescu“. Ac- 
centuîndu-se, cu acel prilej, necesi- 
tatea existenței unei publicaţii care 
să se facă ecoul preocupărilor şi 
vieţii studenţilor muzicieni, se arăta 
cît de important este actul respon- 
sabilitätii de a aşterne în scris gin- 
durile unei generații aflate în plină 
formare. Iată că, de curînd, această 
iniţiativă a fost preluată si de con- 
ducerea Liceului de muzică nr. I, 
prin organizarea unei reviste a ele- 
vilor purtind  semnificativul titlu 
VIBRATII. Se oferă astfel, tinerilor 
muzicieni, elevi ai tuturor discipli- 
nelor cuprinse în şcoala de muzică, 
prilejul să-şi expună părerile. Răs- 
punderea de a comenta diversele 
aspecte legate de viața de şcoală, 
de evoluția muzicii și metodele de 
pregătire artistică, depășește cadrul 
strict al activităţii didactice. Cuvin- 
tul tipărit obligă, devine o mărtu- 
rie a nivelului teoretic la care s-a 
ridicat munca artistică în momen- 
tul actual. Viitorii artişti, încă uce- 
nici în meseria aleasă, își pot con- 
frunta opiniile cu toată seriozita- 
tea şi competența. De altfel, cuprin- 
sul primului număr editat răspunde 
cu elocventä datelor revistei VIBRA- 
TII. Găsim în primele pagini o pro- 
ductie lirică, sub semnătura cîtorva 
elevi, care demonstrează că legătu- 
ra poezie-muzică este o prezenţă a 
evoluţiei talentului interpretativ 
(versuri semnate de Iorgulescu 
Adrian, E. Chiriacopol, D. Rovenţa, 
M. Arhip, R. Eve). Se alătură aces- 
tor cuvinte încercări pricepute de 
a evoca personalităţi, avîntul mun- 
cii socialiste, semnate de I. Prun- 
ner, A. Iorgulescu. Dar legătura în- 
tre arte este demonstrată și în ma- 
teriale ce încearcă să comenteze ele- 
mente și realizări ale artei plastice 
— Pictura americană după 1945 (C. 
Săndulescu) sau evocarea sculpto- 
rului C. Brâncuși (Michelangelo al 
secolului nostru de A. Podlaha). De- 
sigur, tematica muzicală deţine, în 
sumarul revistei, locul cel mai im- 
portant, abordind probleme variate 
ce arată preocupări interesante ale 
elevilor, chiar dacă uneori ele de- 
pășesc posibilitatea de sinteză im- 
plicată de ideile dezbătute. — Mu- 
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zică şi antimuzică (de Şerban Lupu), 
Evoluţia stilului „beat“ în muzică 
(de E. Duţulescu), Creaţia strawin- 
skiană în deceniul trecut (o merito- 
rie încercare de studiu analitic sem- 
nată de Cristian Popescu). Revista, 
a cărei activitate este îndrumată de 
un colectiv de redacţie condus de 
cîţiva dintre profesorii Liceului — 
Corina Pietreanu, Elena Cretan, Va- 
leria Anton, Ileana Mironescu, Dana 
Gäläteanu, Radu Nicolae, Al. Disma- 
cek — se bucură de o îngrijită pre- 
zentare grafică (G. Florescu), adu- 
cînd faţă de publicaţia ORFEU o 
nuanță inedită, prin adăugarea ca 
supliment a cîtorva încercări compo- 
nistice. Semnată de Mircea Stancu, 
piesa pentru pian, Adagio în sol diez 
minor dă unei formule instrumen- 
tale de tip chopinian o culoare cro- 
matică ce urmăreşte sugerarea unei 
anumite tensiuni sonore, desigur în 
dimensiunile miniaturii ; spre deo- 
sebire de Idila pentru pian a Da- 
nielei Bodin, în care predomină ca- 


racterul imitării efectelor de „caril- 
lon“ pastoral, A. Tănăsescu încearcă 
în piesa sa, Pirîiaşul să surprindă 
anumite trăsături ale notatiei impro- 
vizatorice, de influenţă enescianá ; 
Rondo-ul scris de Doina Nemteanu, 
ne îngăduie să discernem preocupări 
componistice ce au depășit stadiul 
încercării, prin solicitarea unor va- 
riate formulări muzicale, în care 
ponderea este acordată contrapunc- 
tării melodice ; tot la un nivel mai 
apropiat de literatura analizată în 
studiu, Passacaglia pentru cvartet 
de suflători a lui Cristian Popescu 
indică o asimilare personală a for- 
mei  variationale, cu caracteristici 
contrapunctice lărgite prin cadrul 
tonal in care  cromatismul devine 
element des utilizat. Aflatá la nu- 
márul de debut, Revista VIBRATII 
este in primul rind semnul unei 
bine-venite maturizári a muncii ar- 
tistice in cadrul scolilor de muzicá. 


LILIANA CONSTANTINESCU 


MCI IF IV DI I I D Da D II m D DI II I ZI y ZE SES. 


NOTE 


€ Încă de acum 10 ani, grupul de 
6 percutionisti din Strasbourg 
şi-a cîştigat o binemeritatä si ul- 
terior nedesmintitá faimä. Ur- 
mind exemplul lor, percutia Or- 
chestrei din Paris a initiat ín 
urmá cu aproape un an ciclul 
de concerte care a atras un nu- 
meros public. Printre compozitorii 
invitati sà scrie noi creatii de- 
dicate acestui mic ansamblu se 
aflá si Marius Constant. Lucra- 
rea sa intrată in repertoriul ar- 
tigtilor parizieni se intitulează 
Equal si este executatá de pian, 
xilofon, celestá si glockenspiel. 
9 Renumita editură „B. Schott's 
Söhne“ din Mainz serbează la 12 
iunie 1970, 200 ani de existenţă. 
€ Balerina Ludmila  Tscherina a 
primit mult disputatul titlu de 
Cavaler al Legiunii de onoare, ca 
incununare a prestigioasei sale 
cariere pe scenele lirice pariziene. 
€ La Paris (,Caveau de la Huchet- 
te^), in cadrul unei serate deo- 
sebit de animate si strálucitoare, 
presedintele Academiei de Jazz, 
Maurice Cullaz a decernat pre- 
miile acestui an : 
? Premiul Sidney Bechet : Claude 
Bolling, pentru Original Piano 


Blues 
? Oscar pentru cel mai bun disc 
(Avantgardá) : Art Ensemble 


of Chicago (AACM) — People 

in Sorrow 

Oscar pentru cel mai bun disc 

de jazz (Modern) : Chick Corea 

— Now he sings, now he sobs 

Oscar pentru cel mai bun disc 

(Middle jazz) : Bill Coleman — 

Buddy Tate — Together at last 

Premiul Fats Waller pentru cea 

mai bună reeditare: Celor 5 

discuri microsillon Fats Wal- 

ler Memorial 

Premiul Big Bill Broonzy : B. 

B. King — Lucille Blues Way 

° Marva Whitney — Its my 

Thing. 

Premiul pentru cel mai bun 

disc de gospel songs: Marion 

Williams — The new Message 

Mentiunea ,Document fonogra- 

fic exceptional":  ,Preistoria 

Jazzului in Franta“, 1918—1930. 

€ Duke Ellington a compus un con- 
cert pentru pian, bazat pe. moti- 
ve si teme împrumutate din re- 
pertoriul celor patru Beatles. 

@ Biografia regretatei — cintárete 
Bessie Smith Somebody's Angel 
Child, scrisă de Carman Moore, 
a apărut în Statele Unite, editată 
de Thomas Crowell. Ca urmare 
a marelui interes suscitat de a- 
cest volum, s-a reeditat si inte- 
grala ín discuri microsillon a 
„Împărătesei blues-ului“. 


o 
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NOUVELLES 
MUSICALES 


DE ROUMANIE 


Bulletin d'Inforraations 


de l'Union des Compositeurs 
de la République Socialiste de Houmanie 


| SILHOUETTE | 


Gheorghe Dumitrescu 


En s'affirmant dans des genres musicaux di- 
vers, depuis les lieds, choeurs, musique de 
chambre et musique de film, jusqu'aux sym- 
phonies, oratorios et opéras, le compositeur et 
professeur Gheorghe DUMITRESCU se consa- 
cre depuis bientôt deux décennies, à la création 
d'opéras et d'oratorios historiques, forme mu- 
sicale qu’il préfère pour évoquer les moments 
de „pointe“ de la lutte du peuple roumain pour 
sa liberté. 

Ce que nous révèle surtout l'oeuvre de 
Gheorghe DUMITRESCU c'est l'utilisation créa- 
trice des trésors de la musique populaire et le 
caractère personnel, original du langage mu- 
sical. Ce sont là des contributions structurales, 
par lesquelles le compositeur a défini sa per- 
sonnalité dans le cadre de notre art musical 
contemporain. 

Né à Otesani — dép. Vilcea — le 15 Décem- 
bre 1914, il suit au Conservatoire de Bucarest, 
de 1934 à 1941, les cours des professeurs Vic- 
tor GHEORGHIU  (théorie-solfège), Mihail 
JORA (harmonie, contrepoint, composition) Di- 
mitrie CUCLIN (composition, formes musicales, 
esthétique musicale), Constantin  BRAILOIU 
(histoire de la musique), Constantin LAZAR et 
Ionel PERLEA (direction d'orchestre) Stefan 
POPESCU (direction de choeur) et Silvio FLO- 
RESCU (violon). 

A partir de 1935, nous le trouvons comme 
violoniste, compositeur et chef d’orchestre au 
Teatrul National de Bucarest (jusqu’en 1946) 
ensuite comme compositeur de l'Ensemble Ar- 


tistique de l'Armée de Bucarest (1947—1957) et 
depuis 1951, comme professeur d'harmonie au 
Conservatoire de Bucarest. 

À fait partie des jurys dans les concours de 
musique nationaux et internationaux. 


DISTINCTIONS 


Prix Paul Ciuntu (1941), Prix Robert Cremer (1942), 
3-e prix (1942), 2-e prix (1943) et l-er prix (1946) de 
composition George Enescu, Prix d'Etat (1952), ordre 
du Travail, Il-e cl. (1952), Prix Ciprian Porumbescu 
de l'Académie de la République Socialiste de Rou- 
manie (1956), Maitre Emerite de l'Art (1957), Ordre de 
„VEtoile Roumaine“ (1961),2-e prix Ion Vidu (1962), 
Prix du „Pelican Blanc“ pour la Musique de Film 
(Mamaia 1964), Ordre du „23 Août“, IV-e cl. (1964), 
Ordre du Merite Culturel, I-ère cl. (1969). 
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MUSIQUE D'OPÉRETTE 


Tarsifa si rosiorul (Tarsiţa et le hussard rouge), 
opérette en 3 actes, livret d'Alexandre Kiritescu (mu- 
sique en collaboration avec Viorel Dobos), 1949. 


MUSIQUE D'OPÉRA 


Ion Vodà cel Cumplit (Jean Voïévode le Terrible), 
drame musical en 4 actes (huit tableaux), livret du 
compositeur et George Teodorescu, d'après la pièce 
de même nom de Laurentiu Fulga, 1955, dans MUZICA, 
Bucarest, 1958, suppl. no. 9 (quelques fragments) ; 
Decebal, tragédie musicale en 4 actes (huit tableaux), 
livret du compositeur, 1957 ; Räscoala (L'Insurrection), 
drame musical populaire en 4 actes (cinq tableaux), 
livret du compositeur d’après le roman de Liviu Re- 
breanu, 1959, Bucarest, Ed. Musicales, 1963, réduction 
pour voix et piano; Fata cu garoafe (La fille aux 
oeillets), opéra en 4 actes (huit tableaux), livret da 
Nicolae Tàutu, 1961, Bucarest, Ed. Musicales, 1964, 
réduction pour voix et piano ; Meşterul Manole (Maître 
Manolc), opéra en 4 actes (sept tableaux), livret du 
compositeur, 1969. 


MUSIQUE VOCALE-SYMPHONIQUE 


Tudor Vladimirescu, oratorio pour solistes, choeur 
mixte choeur pour voix d'homme et orchestre, vers du 
compositeur d’après des textes populaires, 1950, Ed. 
Musicales, 1961 (réduction pour voix, choeur et piano) ; 
Grivita noastrá (Notre Grivitza), oratorio pour solistes, 
choeur mixte, choeur d'enfants et orchestre, vers de 
Cicerone Theodorescu, 1963 ; Zorile de aur (Aubes do- 
rées), oratorio pour solistes, choeur d'enfants, choeur 
mixte et orchestre, vers de Cicerone Theodorescu, 1964 ; 
Cantata festivă (Cantate de fête) pour deux voix de 
femme et deux voix d'homme, choeur mixte et or- 
chestre, vers de Cezar Baltag, 1965, Bucarest, Ed. Mu- 
sicales, 1965 ; Din lumea cu dor in cea fără dor (Du 
monde du désir dans celui du néant) oratorio pour 
solistes, choeur mixte, choeur d'enfants et orcnestre, 
vers du compositeur, 1966; Pămint dezrobit (Terre 
libérée), oratorio pour récitant, solistes, choeur mixte, 
orchestre, vers et prose de Bálcescu, Eminescu, Bolin- 
tineanu, Alescandri, Cosbuc, Gogaet vers populaires, 
1968 ; Cantata festivà (Cantate de fête) pour solistes, 
choeur mixte et orchestre, vers de Victor Tulbure, 1968 ; 
Cantata Victoriei (Cantate de la Victoire) pour choeur, 
solistes et orchestre, vers de Vlaicu Birna ; Siâvită fii, 
maicä (Soie bénie ma mère), cantate pour solistes, 
choeur mixte et orchesire, vers de Maria Banus, 1959 ; 
Zburătorul de larg (Volant au large), poème pour 
solistes, choeur mixte et orchestre, vers de Cicerone 
Teodorescu, 1967. 


MUSIQUE SYMPHONIQUE 


Pocm psaltic, 1939 ; Poem rustic, 1939; Poem vesel 
(Poeme gai), 1941 ; Poem trist, 1941; Poemul amur- 
gului (Poème du Crépuscule), 1941 ; Suita pitorească, 
1942: Patru fresce simfonice (Quatre fresques sym- 
phoniques), 1943 ; Uvertura eroică, pour choeur double 
et orchestre, vers du compositeur, 1941 ; Suita Primă- 
verii (Suite du Printemps), 1944; Simfonia I-a în La 
Majur, 1945, Bucarest, Ed. Musicales, 1959; Concertul 
pentru violoncel gi orchestră (Concerto pour vioioncelle 
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et orchestre) 1947 ; Simjonia Il-a a „Republici (11-e 
Symphonie „La Republique“) pour soliste, choeur 
mixte et orchestre, vers de Nicolae Labis, 1962; Suita 
Cimpeneascá (Suite champêtre), 1963; Simfonia III-a 
1965, Bucarest, Ed. Musicales, 1967. 


MUSIQUE DE FILM 

Aproape de Soare (Près du Soleil), mis. en sc. de 
Savel Stiopul, 1960; Tudor mis. en sc. de Lucian 
Bratu, 1962. 


MUSIQUE DE CHAMBRE 


Sonata pentru pian, 1938; Sonata pentru violă si 
pian (Sonate pour alto et piano), 1939 ; Sonata pentru 
pian, 1939 ; Sonata pentru vioará si pian (Sonate pour 
violen et piano), 1939 ; Qvintetul de coarde si pian 
(Quintette à cordes et piano), 1940. 


MUSIQUE CHORALE 


Coruri (Choeurs), Bucarest, ESPLA, 1953; Coruri 
(Choeurs), Bucarest, Ed. Musicales, 1963; Asaltul de 
la Griviţa (L'assaut de Grivitza), choeur mixte, vers 
populaires, 1967, dans MUZICA, Bucarest, 1967, nr. 5. 


MUSIQUE VOCALE (voix et piano) 

Cinci lieduri pe versuri de Lucian Blaga (Cinq 
lieder sur vers de Blaga), 1941 ; Trei cintece de leagăn 
(Trois berceuses), vers du compositeur, 1941; Sub 
ploi in sir (II pleut tout le temps) vers de Ion Pillat, 
1918; Odà (Ode), vers d'Horace, 1948; Sase lieduri 
pe versuri de George Bacovia (Six lieder sur vers de 
Bacovia), 1956 (Pulvis et Rar, dans MUZICA, Buca- 
rest, 1957, suppl. no. 1); Trei cîntece pe versuri de 
Tudor Arghezi (Trois chansons sur vers de Tudor 
Arghezi), 1957 (Miere si Ceará — Miel et Cire -— dans 
Lieduri de Compozitori Románi contemporani — Lie- 
der des Compositeurs Roumains contemporains, = 
Bucarest, — Ed. Musicales, 1963). 
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UNE MONOGRAPHIE DE LA MUSIQUE DE 
CHAMBRE : LE QUATUOR À CORDES DE HAYDN 
et À DEBUSSY PAR WILHELM BERGER 


Un ouvrage monographique consacré à la musique 
de chambre vient de paraitre sous la signature de 
Wilhelm Berger, un des plus intéressants musiciens 
roumains contemporains. 

A travers ses deux Guides pour la Musique de 
Chambre et la Musique Symphonique et à tous ceux 


qui, ces dernières années, ont suivi la parution de ces 
ouvrages théoriques, la personalité du compositeur, 


créateur de nombreuses partitions d'indiscutable va- 
leur, apparaissait dans une complexité répondant 
supérieurement et de multiples maniéres aux vastes 
problèmes de l'Art. 

A l'occasion de son récent ouvrage Le Quatuor 
à cordes de Haydn à Debussy, il convient de rappeler 
que les pages qui portent la signature de Wilhelm 
Berger représentent une contribution remarquable 
à la définition d'une attitude esthétique propre à 
l'époque contemporaine, qui vient s'ajouter aux 
ouvrages de musicologie les plus accomplis de nos 
musiciens. 

De la lecture de ses ouvrages antérieurs, nous nous 
rappelons non seulement la compétence avec laquelle 
il abordait les différents chapitres de la création mu- 
sicale et la vaste documentation qui étayait l'élabo- 
ration de la matiére mais aussi la posture trés per- 
sonnelle du commentaire qui invite à la réflexion, à 
linterprétation des significations de l'oeuvre. Le fait 
que, pourtant, le titre de ,Guide" a été maintenu, 
ne s'explique que par l'intention de l'auteur de couvrir 
une zone historique extrêmement vaste, pour iaquelle 
le critére de linformation va de pair avec celui de 
la perspective historique. 


Dumitrescu, dans MUZICA, Bucarest, 1969, no. 7; 
PAROCESCU, Nicolae, Pe marginea  corurilor lui 
Gh. Dumitrescu, dans MUZICA, Bucarest, 1956, no. 
1-2; PAROCESCU, Nicolae, Despre dramaturgia 
operei „Răscoala““ de Gh. Dumitrescu, dans MU- 
ZICA, Bucarest, 1960, no. 4; POPOVICI, Doru, Mu- 
zica corală românească. Bucarest, Ed. Musicales, 1966; 
POPOVICI, Doru, Opera Română şi-a deschis sta- 
giunea cu o memorabilă premieră „Decebal““ de Gh. 
Dumitrescu, dans SCINTEIA, Bucarest, 8 oct. 1969, 
no. 8210; PORFETYE, Andreas, Simfonia a H-a de 
Gh. Dumitrescu, dans MUZICA, Bucarest, 1962, no. 
12; SEEGER, Horst, Musiklexikon, vol. 1, Leipzig, 
VER Deutscher Verlag für Musik, 1966; SZABOLCSI, 
Bence — TOTH, Aladár, Zenei Lexikon, vol. I, Bu- 
dapesia, Zenemükiádo  Vallalat, 1965; TOMESCU, 
Vasile, „Grivița noastră“. Oratoriu de Gh. Dumi- 
trescuy — versuri de Cicerone Theodorescu, dans 
CONTEMPORANUL, Bucarest, 22 févr. 1963, no. 8. 


DISQUES 


Oratorio „Tudor Vladimirescu“, dir: George 
Georgescu, Orch. de la Philamornie de Bucarest, 
choeurs de la Philarmonie et de la R.T.V.—Roum. 
(ECR 035). 


CONSTANTIN V. DRAGOI 


Dans l'ouvrage consacré au Quatuor à cordes, l'au- 
teur abandonne en quelque sorte cette systématisa- 
tion des matériaux de musicologie, pour se diriger de 
plus en plus vers les modalités de l'essai. Cette im- 
pression ressort, d'ailleurs, de la limitation même de 
l'ouvrage „à la période d'or“ du genre, s'étendant 
des premiers chefs-d'oeuvres du classicisme à ceux 
de l'impressionnisme, c'est-à-dire couvrant presque 
cent-cinquante ans d'évolution du genre. Cette période 
comprend d'illustres exemples, essentiels pour com- 
prendre la pensée d'un compositeur, envisagée en 
tant que phénomène évolutif. 

Les premières pages de l'ouvrage contiennent un 
succint avertissement de l'auteur, sous le titre de 
„Préliminaires", dans lequel sont définies les coordon- 
nées du genre, les nécessités qui ont déterminé l'ap- 
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parition du Quatuor, les causes du renouvellement 
constant du style dans ce domaine. Suit une série 
de portraits des créateurs les plus importants. D'abord, 
l'analyse de l'oeuvre de Haydn, défricheuse de route 
pour les musiciens à venir ; ensuite, la première con- 
clusion Classique, représentée par l'inspiration intar- 
rissable du génie mozartien. Mais, après ces premières 
haltes à des moments si importants, l'auteur ne 
passe pas directement à l'analyse des partitions beetho- 
véniennes. En considérant les Quatuors de Beethoven 
comme un chapitre nettement différent, et pas néces- 
sairement comme une conséquence immédiate des pre- 
miers deux musiciens viennois, Wilhelm Berger fait, 
sous le titre de Precursorii si contemporanii clasicilor 
(Les précurseurs et les contemporains des Classiques), 
une ample parenthèse en restituant à ce grand fonds 
musical souvent minimisé, ses justes dimensions. Ainsi, 
des noms comme Tartini, Sammartini, Vivaldi, Tele- 
mann, Vachon, Dalayrak, Boccherini, Stamitz, Richter, 
Cannabich, J. Cr. Bach, Albrechtsberger, Dittersdorf 
apparaissent comme un cortège innattendu d'artistes 
qui ont apporté, chacun à sa manière, une contri- 
Lution substantielle à ce que nous appelons habi- 
tuellement „le progrès du langage musical". Après une 
pareille préparation, le commentaire des quatuors 
beethovéniens, joués cette année-ci dans le monde 
entier par tous les musiciens qui rendent hommage 
à l'anniversaire du bi-centenaire, s'impose comme un 
grand chapitre de la pensée humaine. L'horizon du 
romantisme, ouvert par Beethoven, trouve son com- 
plétement dans une minutieuse présentation de son 
contemporain, Franz Schubert, l'auteur rétablissant 
léquilibre d'une balance stylistique soumise aux in- 
terprétations les plus diverses. 

Le romantisme fait lobjet des derniers trois grands 
chapitres qui, sans établir un catalogue exhaustif des 
oeuvres nous offrent une vue panoramique des plus 
importants événements de la création musicale. 
Aprés Spohr, Mendelssohn-Bartoldy et Schumann, réu- 
nis sous le titre Stadii moi (Nouveaux Stades), 
l'auteur confert à l'art de la composition de 


Brahms, Grieg, Smetana, Dvorak, Tchaikovsky, 
Borodine, l'importance des grandes synthéses (chap. 
Marile Sinteze) par lesquelles le Quatuor à Cordes 
a acquis un profil romantique autonome qui refléte 
une multitude d'orientations de son évolution. 

Inédite, mais argumentée par des opinions analyti- 
ques, la conclusion de l'ouvrage présente (Prefaceri 
in arta sfirsitului de veac XIX (Mutations dans l'art 
de la fin du XIX-e Siécle), qui comprend trois sous- 
chapitres dans lesquels nous rencontrons des recher- 
ches et des réalisations extrémement variées, depuis 
Rimski-Korsakov jusqu'a Giuseppe Verdi (sans omet- 
tre les Glazounov, les Bussoni, Wolf ou Strauss), de 
Chausson à Franck. Cette voie ainsi parcourue, Wil- 
helm Berger s'arréte comme sur une conclusion de 
l'histoire du Quatuor à Cordes, à la personnalité de 
Claude Debussy : synthèse en méme temps qu'inno- 
vation, tradition respectée autant qu'ouverture sur 
des mondes nouveaux de l'expression musicale. 

Je disais au début de ce compte rendu que l'ouvrage 
de Wilhelm Berger aurait un caractére prononcé d'es- 
sai musicologique. En effet, le compositeur et le 
musicologue rivalisent dans ces pages, afin de décou- 
vrir les solutions les plus adéquates pour expliquer 
la musique, telle qu'elle se présente dans l'évolution 
vivante de la pratique de l'art. Sans recourir à l'ap- 
pareil des illustrations musicales, l'auteur trouve les 
mots par lesquels, en parlant de musique, il ne fait 
pas de la littérature étrangere à la musique ni des 
spéculations sur certains aspects liés à différents cou- 
rants et orientations de style. En plaidant pour un 
contenu et un savoir approfondis par la connaissance, 
Wilhelm Berger considère ie genre du Quatuor à 
Cordes, tel qu'il le dit dans  Préliminaires, comme 
».une discipline et une modalité artistique de premier 
ordre... un puissant et inépuisable foyer de la musi- 
que instrumentale de chambre, une coordonnée de 
base de la musique savante même...“ 

L'ouvrage paru est, en ce sens, une plaidoirie qui 
atteint pleinement le noble but proposé. 


GRIGORE CONSTANTINESCU 


NOUVEAUX OUVRAGES PRÉSENTÉS AUX 
BUREAUX DES SECTIONS DE CRÉATION DE 
L'UNION DES COMPOSITEURS 


SECTION DE MUSIQUE SYMPHONIQUE, DE 
CHAMBRE, d'OPERA ET BALLET : BRINDUS, Nico- 
lae, Poem-baladá pentru orchestră mică (Poème-Bal- 
lade pour petit orchestre). COMAN, Nicolae, Trei lie- 
duri pentru sopraná si pian (Trois lieder pour soprano 
et piano), sur vers de R. M. Rilke, Mariana Dumi- 
trescu et Ion Pillat. DOGARU, Anton, Scene sătești 
(Scénes villageoises), piéce pour voix, violon, clari- 
nette et piano, sur vers de St. O. Iosif et M. Negu- 
lescu. GEORGESCU, Corneliu, D, Jocuri (Danses), 
piece pour orchestre. HRISANIDE, Alexandru, Soli- 
loquium 11, quatuor à cordes ODAGESCU, Irina 
Tutuianu, Unic (Unique), poème  symphonique. 
RADOVICI, Eugen, Preludii pentru pian (Préludes 
pour piano). STROE, Aurel, „Numai prin timp e 
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timpul cucerit" (Seul le temps conquiert le temps) 
cantate sur vers de T. S. Elliot. TIMIS, Vasile, 
Studii si variatiuni pentru pian (Etudes et Variations 
pour piano). TÜRK, Hans, P., Simfonia pentru coarde 
$i percutie (Symphonie pour cordes et percussions. 
ZEMAN, Anton, Piéce pour orchestre. ZORZOR, Stefan 
Cvintet pentru suflátori (Quintette pour instruments 
à vents). 


SECTION DE MUSIQUE DEMASSE ET CHORALE 


NICA, Grigore, Două madrigale (Deux madrigaux), 
vers d'Olimpia Vladimirov. OANCEA, Nicolae, Ín mai 
(En mai) vers d'Ion Horea. POPESCU, Zaharia, 
Haide Românie (Allons, ma Rumanie), vers de Bog- 
dan Cäus et Ion Rus. SOCOR, Matei, Zis-a badea să 
nu joc (Mon gars m'a dit de ne pas danser), vers 
populaires. VELEHORSCHI, Alex., Säcurea (La hache), 
vers de M. Beniuc. 
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UNION DES COMPOSSITEURS 
DE LA R. S. DE ROUMANIE 


Liviu Glodeanu 
Corneliu Cezar 


Dumitru Bughici 


Laurentiu Profeta 


Stefan Zorzor 
Matei Socor 


Mihail Andricu 


Walter Mihail IKlepper 
Mircea [strate 
Ludovic Feldmann 
Octavian Nemescu 
Alfred Mendelsohn 
George Draga 


Corneliu Dan Gcorgescu 


AUDITION DE MUSIQUE ROUMAINE 


I. 
Vendredi, le 11 septembre à 11 h. 


„Zamolxés”', opéra radiophonique (fragments) 
Libretto du compositeur, d'après la pièce de Lucian Dlaga 


„Taaroa”, pièce pour clarinette, récitateur el bande de magnétophone. Textes de folklore poly- 
nésien traduits par Lucian Blaga 


„Dialogues dramatiques” pour flûte et orchestre à cordes 


„Trois pièces humoristiques”? pour chocur d'enfants, orchestre et bande de magnétophone, 
Vers de Tudor Arghezi 


Concerto pour orchestre (fragment) 
»Trois Chalvirs', septuor pour instruments à vent (fragment) 


»Six Portraits" pour orchestre symphonique (fragments) 


II. 
Lundi, le 14 septembre à 11 h. 


Sonate-duo pour flûte et alto 

Concerto stéréophonique pour deux orchestres à cordes (fragment) 
Cinq poémes pour violon, clarinette, alto, violoncelle, plano et récitateur 
» Triangle", pièce pour orchestre symphonique. 

Quatuor à cordes nr. 10 (fragments) 

Musique de concert pour orchestre symphonique 


»Motifs de Maramourech' pour orchestre symphonique 


Union des compositours — 141, Calea Victorlel 


